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Prologo 


La voz es el soporte acustico de la palabra. Ella vehiculiza nuestros pensamientos, ideas, 
emociones... Emerge, se proyecta, se modifica en nosotros mismos y a traves de todo nuestro ser. 

Todo nuestro cuerpo participa en su produccion, pero, al mismo tiempo, todo nuestro cuerpo 
reacciona al escuchar nuestra propia voz, el entorno sonoro o el mensaje oral de nuestros semejantes. 
Se produce asi un feedback de comunicacion y emocion unico que en el ser humano alcanza las cotas 
mas altas de expresion. 

Este manual plantea un enfoque integral de la voz en sus distintas modalidades. 

En la primera parte de la obra, Ines Bustos Sanchez, pedagoga y logopeda, incesante trabajadora e 
investigadora, apasionada por el mundo de la comunicacion oral, introduce el concepto de la voz 
desde una simbiosis con el cuerpo y el medio que nos rodea. En los capitulos sucesivos, 
inmejorables profesionales ofrecen una panoramica extraordinaria de las posibilidades de la voz 
profesional. De un modo comprensible, muy agradable y ameno, pero cenido en todo momenta a las 
estrictas reglas y al rigor de lo que son las bases fisiologicas, sociales, culturales y esteticas del acto 
fonatorio, ellos exponen desde su perspectiva profesional, pero sobre todo humana, su experiencia, 
sus consejos, su linea de trabajo. 

En la segunda parte del manual, la autora nos ofrece el aporte practico. Nos presenta, ffuto de su 
experiencia, las estrategias para optimizar la voz, para cuidarla, potenciarla o recuperarla cuando ha 
sido victima del sobreesfiierzo. 

Todos los autores coinciden en que en la voz esta implicado todo el cuerpo. En esta globalidad 
corporal hay cuatro niveles basicos: postura y alineacion, tono muscular adecuado, respiracion, 
organos de la articulacion y cavidades de resonancia. Estos son el objetivo de ejercitacion constante 
y disciplinada del profesional de la voz. 

Los que lean y consulten este libro contemplaran y comprenderan la voz desde sus infinitas 
posibilidades de expresion. Aprenderan a conocer mejor su instrumento de comunicacion. Sabran 
que delante de un desarreglo de este lo primero sera acudir a un especialista de la voz para examinar 
cuidadosamente el aparato fonador y la fiincion vocal. Mejor aun si este examen se lleva a cabo antes 
de emprender un entrenamiento vocal exigente. Dispondran tambien, paso a paso, de una metodologia 
de trabajo corporal, respiratorio y vocal sobre la cual se debe fundamentar toda actividad 
comunicativa. 

Con La voz. La tecnica y la expresion Ines Bustos aumenta todavia mas su coleccion de 
publicaciones sobre logopedia, esta vez, coordinando a destacados profesionales de la voz. 
Aprovecho para felicitarla y expresarle mi reconocimiento por esta nueva aportacion a la 
especialidad. 


Cristina Arias Marsal 

Otorrinolaringologa y foniatra 



Introduccion 


El ejercicio de cualquier profesion requiere el dominio de habilidades y conocimientos 
especlficos para desarrollarla de manera optima y eficaz. Pero para determinadas profesiones u 
oficios, es necesario utilizar la voz con suma eficacia, ya que esta es su mas preciada herramienta de 
trabajo. Esto ocurre con los docentes, oradores, cantantes, actores, locutores de radio y television, 
etc. 

A estos «clasicos» profesionales de la voz se suman hoy otros oficios en los que el uso de la voz 
es muy intenso tanto por la cantidad de horas que es necesario hablar, como por el tipo o calidad de 
voz que se requiere. De esta manera, el entrenamiento vocal que necesitan un «telemarqueter», un 
agente comercial, la telefonista de una empresa o un abogado durante un juicio oral es 
cualitativamente diferente. 

Para cualquiera de estos profesionales, la voz es portadora de un mensaje explicito -transmitido 
por las palabras- y de otro mensaje no formulado con palabras que puede llegar a ser tanto o mas 
importante que el anterior: por ejemplo, la entonacion de la voz; el enfasis dado a determinadas pala¬ 
bras; el uso de pausas, etc. En defmitiva, los aspectos expresivos del lenguaje transmiten mucha 
informacion a quien escucha al otro lado de la linea telefonica, al publico presente o a nuestro 
interlocutor. 

Por ello, hemos querido escribir este libro, en el que el hilo conductor es siempre la voz. Lo 
hacemos tanto desde una perspectiva tecnico-cientifica como desde una optica practica-empirica. 
Esta doble vertiente esta siempre presente en la practica diaria de los diferentes profesionales de la 
voz a los que hemos hecho referencia anteriormente. 

Para un optimo desempeno de cualquier profesion, hace falta una solida formacion inicial que 
capacite a la persona para ejercer con soltura y conocimientos suficientes su oficio. Pero seria de 
desear que pudieran adquirirse tambien habilidades comunicativas que sean consustanciales a la 
practica profesional; esto es especialmente claro en la formacion inicial de los docentes, que suelen 
padecer los efectos de una falta de tecnica vocal ya en los primeros anos de desempeno profesional. 

En cuanto a los cantantes y actores, la tecnica forma parte del largo camino que hay entre el 
aprendizaje inicial y la consolidacion profesional. Para estos colectivos, la tecnica vocal es el punto 
de partida; esta tecnica se pondra al servicio de los aspectos expresivos que se plasmaran en la 
construccion de un personaje teatral, en la interpretacion de una cancion o en el canto lirico, 
exponente de la maxima exigencia vocal. 

Los profesionales del medio radiofonico, autentica cantera de otro medio de comunicacion que es 
la television, tambien deben tener conocimientos de tecnica vocal para sacar el maximo provecho a 
su voz; en ello incidiran diferentes factores, desde la adaptacion del volumen de la voz a los 
sofisticados microfonos actuales hasta la regulacion de los aspectos expresivos de la voz en fimcion 
del formato del programa. A todo ello hay que sumar otros conocimientos que permitan manejar la 
voz con mayor eficacia y lograr el impacto deseado en los oyentes como, por ejemplo, un buen 



control postural y respiratorio. 

En definitiva, el uso profesional de la voz requiere conocer la propia voz y desarrollar sus 
potencialidades en funcion del objetivo que se persigue: transmitir informacion, asesorar, 
persuadir, dirigir un grupo, argumentar, convencer, etc. O bien poner la tecnica al servicio de 
objetivos artlsticos como ocurre en la voz cantada y en la voz del actor que se expresa en el medio 
teatral o televisivo. 

Para abordar esta apasionante tematica, hemos invitado a prestigiosos especialistas que son 
referentes en sus propios ambitos de trabajo; hemos tenido la suerte de que cada uno de ellos haya 
aportado la smtesis personal de su propio proceso de aprendizaje y de su experiencia profesional 
acumulada tras muchos anos de oficio. Creo que es unprivilegio haber podido reunir a todos ellos en 
una misma obra. 

Por ello, y como coordinadora de este empeno colectivo, quiero hacer una breve referencia a los 
capitulos que han escrito, y remito al lector a la parte final del libro, donde se incluye una resena de 
la trayectoria profesional de cada autor. 

En el primer capitulo queremos poner de manifiesto como nuestro cuerpo reacciona psiquica, 
emocional y muscularmente como un todo ante determinados estimulos; de esta manera, la voz se 
transforma en la proyeccion externa de nuestra personalidad. Se analizan las zonas de tension que 
acumulamos en nuestro cuerpo y cuales son los comportamientos deseables, ya que inciden en un uso 
mas eficaz de la voz. Se analizan los factores del contexto sociolaboral actual que han determinado 
un aumento del numero de profesiones que precisan utilizar la voz con un alto grado de eficacia. 

Ana Rosa Scivetti introduce, de manera didactica, unos conocimientos basicos sobre la anatomia y 
fisiologia vocales, enlazandolos rapidamente con la practica profesional de la voz; justifica la 
necesidad de tener un conocimiento profundo de la propia voz y aporta interesantes pautas para el 
uso profesional de la voz, con algunas consideraciones para el cuidado e higiene necesarios para 
preservar la salud vocal. 

Cori Casanova, desde su optica de medico foniatra, entra de lleno en el diagnostico vocal y en las 
causas por las cuales la voz se altera y pierde eficacia; analiza factores fiincionales, donde el mal uso 
de la voz conduce en ocasiones a la aparicion de una lesion en las cuerdas vocales. Aborda aspectos 
del tratamiento medico, de la reeducacion vocal y de otros tratamientos colaterales, para concluir en 
consideraciones de tipo preventivo que contribuyen a tener y mantener la salud vocal. 

Carmen Bustamante nos aporta la vision de una cantante Erica con una larga y fructifera trayectoria 
artistica y docente. Desarrolla el concepto de ergofonacion como el conjunto de tecnicas que tienen 
como finalidad opti-mizar el uso de los recursos corporales de que dispone el ser humano para emitir 
la voz de manera conveniente. En su capitulo hace interesantes consideraciones de tipo tecnico y 
pedagogico basadas en su propia experiencia como cantante y formadora de cantantes, 
consideraciones en las que el referente corporal es siempre una constante. 

Rosa Galindo describe con un preciso y rico lenguaje su vision sobre la voz en los distintos 
generos musicales, desde el rock al bolero, dando especial relevancia al teatro musical. Matiza los 
limites entre el canto lirico y el canto moderno y se sumerge en la historia del teatro musical y en la 
panora-mica actual de este genero. Analiza el hecho de lograr una amplia gama de recursos que 
permitan al cantante una gran versatilidad vocal, asi como la busqueda del propio sonido para 
encontrar la propia forma de expresion, alejado de cualquier estereotipo vocal. 

Cecilia Gassull enmarca el contexto del docente como profesional de la voz. Por ello sugiere la 
necesidad de que este pueda acceder a una educacion vocal sistematica, ya que es usuario de su 
propia voz al tiempo que modelo de referencia para sus alumnos. Integra aspectos de interes practico 



y recursos vocales para que el docente los incorpore en su practica cotidiana. Destaca tambien la 
importancia de la autoconciencia corporal en los procesos de formacion vocal del docente y senala 
criterios para orientar dicha formacion. 

Gemma Reguant, como formadora de actores, integra la teoria y la practica con sumo equilibrio; en 
ambas hace referencia al cuerpo, a la base anatomica que posibilita la integracion de la tecnica 
vocal, a los procesos fisiologicos implicados en la respiracion y a la importancia de la postura. 
Enlaza estos procesos con el desarrollo de los aspectos expresivos de la voz del actor; sugiere 
valiosas pautas practicas que permiten potenciar los propios recursos vocales al servicio del texto y 
de la expresion. Destaca tambien las ventajas de tipo tecnico y expresivo de un actor con un claro 
dominio de la voz. 

Armand Balsebre hace un minucioso y ameno recorrido por la historia de la radio desde la decada 
de 1920 hasta la entrada en el siglo XXI. Con un estilo narrativo que atrapa al lector, desglosa las 
caracteristicas de las voces microfonicas con el paso del tiempo y siempre condicionadas por el 
contexto histarico, politico y cultural del momenta; asi, analiza las caracteristicas de las voces 
radiofonicas previas y posteriores a la guerra civil, las del genero de radioteatro, las voces del 
doblaje, las del narrador deportivo y la exigencia de un nuevo estilo de locucion con la llegada de la 
TV Hace interesantes consideraciones respecto a los cambios en el estilo de las voces radiofonicas 
en las tres ultimas decadas, donde los significativos avances tecnologicos han actuado tambien como 
un factor condicionante en el uso de la voz microfonica. 

Josep Maria Pou describe de manera fluida y coloquial las sensaciones, temores e incertidumbres 
que generan las primeras experiencias de quienes han de hablar en publico y de como enfrentarse a 
ellas. Analiza los elementos que entran en juego, desde el objetivo del discurso hasta el perfil de la 
audiencia a quienes se dirige el orador. Considera diferentes estrategias para captar la atencion y 
mantener el interes de la audiencia. Con un discurso claro y ameno, contribuye a dar elementos para 
organizar una exposicion en publico y ser un comunicador eficaz. 

Yiya Diaz expone su propia sintesis personal plasmada en el metodo Cos-Art, que define como el 
arte de trabajar el cuerpo. Identifica la voz con la totalidad de la persona y relaciona la educacion 
vocal con el propio proceso personal. En este contexto, el desarrollo de una mayor conciencia 
corporal puede contribuir a mejorar o resolver problemas que afecten a la voz. Desde esta 
conciencia corporal podra prepararse el cuerpo para canalizar la energia emocional creadora, 
emitiendo la vozhablada o cantada contodo supotencial expresivo. 

El capitulo siguiente trata sobre «\bz, armonia y vibracion», desarrollado por Selina Worsley, 
psicologa, cantante y especializada en la voz como medio de expresion y como medio terapeutico. 
Explica el efecto del sonido, y mas concretamente el de la voz humana sobre nuestro estado fisico, 
mental y emocional. Ademas de estos efectos -que la autora ejemplifica con estudios reconocidos 
cientificamente- importa la «intencion» con la que ese sonido se emite, pudiendo influir de manera 
positiva o negativa sobre nuestro organismo. En esta linea de trabajo, se proponen algunos ejercicios 
sonoros para profundizar en la «voz terapeutica» y que son especialmente indicados para trabajar en 
grupo. Dichas propuestas forman parte del material que Selina desarrolla en los talleres y seminarios 
que realiza de manera habitual. 

La segunda parte del libro es eminentemente practica. Nuestra intencion es aportar elementos que 
permitan un mayor desarrollo de la conciencia corporal; esta implica asumir una postura corporal 
saludable que posibilite una mejor proyeccion de la voz. Tambien implica ser conscientes de las 
zonas de tension que se acumulan en nuestro cuerpo, es decir, de cuales son las zonas criticas que al 
final del dia o con una actividad intensa nos pasan factura en forma de dolor. 



En esta segunda parte del libro proponemos trabajar la posicion basica de alineacion del cuerpo 
respecto a la vertical, ya sea en posicion de sentado o de pie, para poder integrarla en diferentes 
situaciones en las que por imperatives laborales ha de utilizarse la voz profesional en estas 
posiciones. No se trata solo de una «postura», sino de una actitud que predispone a un mejor estado 
de concentracion y eficacia comunicativa. 

Se exponen diferentes ejercicios que contribuyen a armonizar el tono muscular de la parte alta del 
torax, muy proxima al cuello, y que general-mente registra la mayor concentracion de tension en los 
profesionales de la voz; la proximidad con el organo vocal hace que esta tension dificulte el juego 
muscular libre y, con ello, la voz puede producirse con exceso de tension y generar mayor desgaste y 
cansancio a la hora de utilizarla profesionalmente. 

Tambien se considera el fimeionamiento optimo de la parte inferior del tronco que se encarga de 
regular la aportacion del soplo espiratorio y sirve de «sosten» a la emision de la voz. Para ello es 
preciso conseguir el mayor grado de elasticidad muscular de la caja toracica y del espacio pelvico; 
si estos requisites no se dan, el soplo sera endeble y la direccionalidad de la voz poco definida, y 
esta descompensacion generara esfiierzo vocal laringeo. 

Los dos ultimos capitulos sugieren multiples ejercitaciones orientadas a sensibilizar a la persona 
con la fiincion que llevan a cabo los organos articulatorios encargados de «dibujar» las palabras 
antes de proyectarse al exterior. Es sumamente importante, como ya se remarca a lo largo de los 
capitulos precedentes, que dichos organos sean lo suficientemente «plasticos» para hacer posible un 
discurso fluido, en el que cada sonido disponga de un espacio y tiempo determinados. 

En el ultimo capitulo sugerimos ejercicios practicos encaminados a desarrollar una actitud fisica y 
mental en la comunicacion oral, a integrar aspectos posturales y respiratorios al servicio de la 
expresion de un mensaje oral. Los ejercicios son basicos y procuran que la persona pueda 
experimentar sensaciones de la proyeccion del sonido en las estructuras de la cabeza y del rostro, 
sensaciones cualitativamente diferentes segun las caracteristicas del sonido. Se concluye con 
propuestas para trabajar la expresion de la voz, asociada al movimiento corporal y al ritmo propio 
de las palabras que conforman una ffase o un texto. 

Finalmente, quisiera manifestar un agradecimiento muy especial a la Dra. Cristina Arias Marsal, 
que ha accedido a realizar la presentacion de esta obra. Este hecho ha llenado de satisfaccion a todos 
los autores que hemos participado en este proyecto comun, y en el que cada uno ha sabido aportar la 
sintesis de su experiencia y prestigio profesionales. 

Confiamos en que este libro interese a todas aquellas personas que se ocupan de la voz, tanto 
desde la educacion y formacion de fiituros profesionales como desde su aplicacion a los propios 
usuarios o profesionales de la voz. Creemos que encontraran abundante informacion, experiencia - 
basada en la practica profesional de cada uno de los autores- y lineas de trabajo que estimulen su 
imaginacion y que, al mismo tiempo, puedan integrarse en la practica vocal de cada lector. 

En defmitiva, deseamos que este libro contribuya a lograr un desempeno y una eficacia mejores en 
el uso de la propia voz. 


Ines Bustos Sanchez 

Coordinadora 
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Voz, cuerpo y comunicacion 

por Ines Bustos Sanchez 


Introduction 

Es indudable que el estado de salud de la voz depende, en gran medida, de que la laringe lleve a 
cabo un delicado trabajo muscular a traves de musculos intrlnsecos y otros exteriores a ella. 

Tambien es conocido que existe una interdependencia funcional entre la laringe con otros organos 
o sistemas; esto ocurre, por ejemplo, con la laringe y el sistema respiratorio, el cual aporta la 
corriente de aire espirado que, al pasar por el espacio que delimitan las cuerdas vocales, se 
«sonoriza» y hace posible la produccion de la voz hablada o cantada. En este momenta, las cuerdas o 
pliegues vocales se movilizan activamente hacia la linea media del espacio glotico. 

Pero mas alia de estas conexiones fiincionales entre laringe y aparato respiratorio, en la 
produccion de la voz interviene, desde el punto de vista musculoesqueletico, todo el organismo. Es 
necesario un adecuado tono muscular general, ya que la tension localizada en diferentes zonas del 
cuerpo -y que varian de una persona a otra de acuerdo con su «historia personal))- afecta a la postura 
que adoptamos, a la forma en que respiramos y a la manera en que utilizamos nuestra laringe para 
emitir la voz. 

Esta emision puede llevarse a cabo con excesiva presion de aire, que obligara a las cuerdas 
vocales a trabajar de manera tensa. En otros casos puede haber, por ejemplo, un fUelle espiratorio 
deficitario como consecuencia de la inhibicion de la movilidad del diafragma, musculo inspiratorio 
por excelencia. 

Pero estos «sintomas)) son el reflejo de una manera particular de manejar el cuerpo, una forma 
particular de adaptar el cuerpo al espacio, a la vida que nos toca vivir, a las circunstancias 
cotidianas, a nuestras emociones, a nuestros sentimientos reprimidos o no manifestados, etc. 

En defmitiva, somos una unidad; nuestro cuerpo reacciona psiquica, emocional y muscularmente 
ante determinados estimulos como untodo. 

De la misma manera, nuestro estilo comunicativo esta mediatizado por la forma en que percibimos 
el entorno y nos percibimos a nosotros mismos. 

Podemos tener una actitud comunicativa que vaya desde la abertura y confianza maximas hasta la 
retraccion e inhibicion extremas, pasando por toda la gama intermedia. Elio depende de las 
circunstancias en que nos movamos, de nuestro temperamento, de las personas con quienes nos 
relacionemos, de las circunstancias, de nuestro estado animico, etc. (figura 1.1). 

Con estas premisas, podemos afirmar que existe una plena interrelacion entre el comportamiento 
del cuerpo y el estilo comunicativo de la persona. 
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DEL ESTIl.O COMUNICATIVO DE LA PERSONA 


Figura 1.1. Cuadro ciclico de la relacion entre voz-cuerpo y comunicacion, que implica, a su vez, una transversalidad con el mundo 
emocional de la persona. 


Si queremos cambiar nuestra forma de «reaccionar», primero tenemos que ser conscientes de los 
mecanismos de tension que «activamos» enlas diferentes circunstancias comunicativas. 

De esta manera, primero hay que ver donde se instalan nuestros conflictos en forma de tension 
muscular, ver las consecuencias que ocasionan y, a partir de aqui, la manera de reencontrar un 
camino diferente hacia un mejor tono fisico y mental. Es evidente que la voz forma parte de este 
proceso de busqueda y reencuentro. 

Si se observa la postura y actitud corporal de una persona, podremos seguramente interpretar 
aspectos de su personalidad, de su estado animico e, incluso, de la forma en que probablemente se 
enffenta a determinadas situaciones de su vida cotidiana. 

El cuerpo es como el «registro» de los acontecimientos que han impactado a una persona a lo 
largo de su vida: accidentes oseos, enfermedades de sus organos internos, trastornos fiincionales 
cronicos, impactos emocionales, traumas de la infancia, sentimientos reprimidos y que se 













«enquistan» en los musculos, etc. 

No es de extranar que podamos «leer» la historia de un individuo si observamos atentamente su 
cuerpo, la manera en que se desplaza y como camina. Tampoco es de extranar que podamos 
interpretar, a traves de la actitud corporal, sus actitudes psicologicas (de confianza en si mismo, de 
inhibicion, agresiva, etc.), su estilo comunicativo o que organos internos ven limitado su espacio 
vital segun la postura corporal que adopte. 

La figura 1.2 representa una sintesis de lo que acabamos de expresar. 



Hacia un objetivo en la educacion o reeducacion vocal 

En las personas que llevan a cabo un proceso de educacion o reeducacion vocal adaptado a sus 
necesidades comunicativas debe detectarse que patrones de tension ponen de manifiesto un mal 
uso del cuerpo; esto se traducira por la utilizacion de puntos de apoyo erroneos que afectaran a la 










emision de la voz y que habran pasado a sustituir de rnanera compensatoria a otros fisiologicamente 
mas saludables. 


Puntos de apoyo erroneos 

(suponen la inhibicion de Puntos optimos de apoyo vocal 

los apoyos adecuados) 


• Emision apoyada en la musculature laringea y 
del cuello. 

• Emision apoyada en la musculature de cintura 
escapular y parte mediaanterior del torax. 
Inhibicion de la zona inferior del tronco. 

• Rigidez de la musculatura diafrag matico 
abdominal; apoyo en parte superior del 
tronco, o en zona lumbar (hiperlordosis). 

• Hiperextension de rodillas: modifica apoyo 
en los pies y desplaza la pelvis. Se rompe la 
conexion pelvis-pies. 

• Pies con apoyos desplazados al talon, zona 
lateral, zona anterior. Se rompe el soporte 
equilibrado de todo el pe so corporal. 
Descompensacion de la cadena posterior del 
cuerpo. 


• Utilizacion eutonica de la musculatura 
laringea y del cuello. 

• Utilizacion elastica de la caja toracica 
adecuandola a las necesidades comunicativas 
(voz coloquial, cantada, de proyeccion). 

• Alineacion y transicion sacrolumbar optima, 
que permite el libre flujo respiratorio hasta la 
base de la pelvis en su apoyo a la emision. 

• Rodillas flexibles, como amortiguadores del 
peso de la parte superior del cuerpo. Actuan 
como eslabon de la conexion pelvis-pies. 

• Los pies actuan como tripodes, repartiendo y 
soportando equilibradamente el peso 
corporal. La musculature posterior puede 
estar libre de exceso de tension. 


De esta rnanera, llevar a cabo un proceso de educacion o reeducacion vocal supondra en mayor o 
menor grado: 

■ Desarrollar una mayor conciencia de la forma en que se utiliza el propio cuerpo en diferentes 
situaciones comunicativas. 

■ Sensibilizarse respecto a las zonas que soportan mayor grado de tension. 

■ Identificar los apoyos erroneos que se utilizan de rnanera compensatoria. 

■ Integrar progresivamente un uso del cuerpo mas adaptado a las actividades cotidianas y a las 
situaciones comunicativas habituales para cada persona. 

■ Utilizar de rnanera consciente la respiracion, adaptandola a las necesidades vocales; en situacion 
de silencio, ser capaz de identificar los propios bloqueos (inhibicion diafragmatico-abdominal, 
bloqueo enposicion inspiratoria o espiratoria) y neutralizarlos. 

■ Utilizar la propia voz, identificandola como el resultado de una compleja actividad del cuerpo en 
su conjunto, lo cual implica aspectos fisicos y psicologicos: actitud mental, afectividad, mundo 
emocional, postura, respiracion, fonacion, articulacion, etc. 

■ Saber utilizar de rnanera flexible los organos articulatorios adaptandolos a las necesidades 
comunicativas: conversacion, voz proyectada, voz cantada. 










respiracion 
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USO ADECUADO DEL CUERPO SENALES DE TENSION 


• Bloqueo oseo-muscular del torax en posicion 
espiratoria (pecho y torax hundido) o 
inspiratoria (posicion de «sacar pecho»). 

• Inhibicion o hiperfiincion de la cintura 
escapular que incide en la forma individual 
de respirar. 

• Bloqueo de la articulacion de las costillas 
(con el esternon por delante y las vertebras 
por detras) para los movimientos 
respiratorios. 

• Inhibicion de la musculatura 
costodiafragmatica-abdominal: por laxitud o 
contrariamente hipertonicidad. 

• Inhibicion generalizada del flujo inspiratorio 
y espiratorio en el tronco. 

• Bloqueo de la actividad elastica y expansiva 
de la columna vertebral en la respiracion. 

• Dificultad para imprimir apoyo y direccion a 
la voz desde el centro de la actividad 
respiratoria (zona costodiafragmatica- 
abdominal) 


• Estado armonico oseo-articulatoriomuscular 
del torax que permite una respiracion libre de 
bloqueos. 

• Libertad de accion de la parte alta del torax, 
que permite la expansion respiratoria en esa 
zona del cuerpo. 

• Fluidez articular-muscular que permite la 
expansion libre de la caja toracica durante la 
respiracion. 

• Actividad de la musculatura 
costodiafragmatica-abdominal adaptada a la 
necesidad respiratoria o fonatoria. 

• Flujo respiratorio que atraviesa el tronco en 
todos sus diametros. 

• Elasticidad de la columna vertebral en la 
respiracion, siendo apta para cual quier 
necesidad respiratoria o vocal. 

• Garantia de ofrecer soporte y direccion a la 
emision vocal. 



SENALES DE TENSION USO ADECUADO DEL CUERPO 

Integracion armonica de aspectos psicofisicos 

Dificultad para utilizar el cuerpo y la voz de (posturales, respiratorios, laringeos, mundo 
manera eficaz en cual quier situacion 










comunicativa con presencia de: 

• Congestion de la musculatura extrinseca del 
cuello y actividad ineficaz de la musculatura 
interna de la laringe (por exceso o defecto). 

• Bloqueo de la musculatura de cuello y nuca 
durante la emision. 

• Dificultad en lograr la elasticidad de las 
cuerdas (pliegues) vocals para transitar de 
tonos graves a agudos sin conflicto. 

• Bloqueo muscular que afecta a zonas y 
organos interconectados con la laringe: 
lengua, mandibula, fa ringe. 

• Dificultad para la accion coordinada y fibre 
de los musculos de esta zona, que facilitan 
una emission optima. 


emocional y mental) adaptados a las 

necesidades comunicativas de la persona: 

• Accion eutonica 1 de la musculatura in 
trinseca y extrinseca de la laringe. 

• Equilibrio cefalico y accion muscular 
adaptada a la actividad. 

• Interdependence fiincional eutonica de la 
laringe con otros organos y sistemas 
musculares proximos que permiten una 
fonacion con: 

- Ascenso y descenso fisiologico de laringe. 

- Libertad de movimientos de la mandibula y 
de la musculatura lingual. 

- Espacio bucofaringeo adecuado. 


Contexto social y necesidades vocales de los profesionales de la voz 

Estamos inmersos en la sociedad del cambio. Los avances tecnologicos, los medios de 
comunicacion, los habitos de vida y consumo, la transformacion de la dinamica familiar, el mercado 
laboral en las sociedades desarrolladas, etc., todo ello incide en nuestra realidad, ante la cual 
debemos «resituarnos» de forma cada vez mas rapida. 

Es evidente que, en este contexto, nuestra capacidad de adaptacion a situaciones nuevas -que 
Piaget definio como inteligencia- ha de activarse a cada momenta. 


Avances tecnologicos y medicina 

Asi, por ejemplo, y centrandonos en el campo que nos ocupa, los avances tecnologicos han 
repercutido tambien en el campo de la foniatria y el fenomeno vocal a la hora de realizar el 
diagnostico medico. En algunos casos este diagnostico se orientara, entre otras pautas, hacia la 
microcirugia laringea que ha evolucionado de manera sustancial gracias a las posibilidades tecnicas 
actualmente existentes. 

Un problema de la voz se diagnostica hoy con un nivel de precision que hace veinte anos era 
impensable. Y no solo existen herramientas tecnicamente asombrosas para el diagnostico, sino que 
ademas permiten realizar la comprobacion objetiva de la eficacia del tratamiento vocal durante y al 
final del proceso, o evaluar los efectos de una determinada practica, ejercitacion o maniobra laringea 
antes y despues de realizarla; es decir, comprobar objetivamente su repercusion sobre las cuerdas 
vocales. 

Las ultimas decadas han traido un avance espectacular en cuanto a herramientas para el 






diagnostico medico y la practica quirurgica, asi como en el desarrollo de la farmacologia; todo ello 
con la fmalidad de restablecer la salud. 

Pero de manera especial se ha potenciado la medicina preventiva en todos los ambitos de la salud, 
especialmente focalizada hacia los usuarios con mayor riesgo potencial de enfermedad o patologia. 

En el terreno vocal, creemos que deberia incidirse, aun mas, en la prevencion de problemas de la 
voz en colectivos de mayor riesgo, como es el ca so de los docentes y otros profesionales que sufren 
un gran estres vocal: ejecutivos, agentes comerciales, personal de telemarketing , telefonistas, 
profesionales liberales, etc. 

En estos colectivos, la formacion inicial o la capacitacion especifica para el trabajo deberian 
contemplar el conocimiento de una tecnica vocal basica y de aquellas medidas de higiene vocal que 
contribuyan a preservar la salud vocal, desde habitos alimentarios, ritmo de vigilia-sueno, higiene 
nasal, hidratacion hasta recursos frente a entornos agresivos desde el punto de vista acustico, entorno 
de trabajo (agentes quimicos, vapores, etc.), agentes toxicos (tabaco, alcohol), etc. 

Tambien las ultimas decadas nos han acercado a la medicina oriental y al conocimiento de 
tecnicas manuales de la misma procedencia que poco a poco se van integrando en nuestra medicina 
occidental. Cierto sector de esta se ha abierto a otras maneras de comprender la enfermedad, a no 
centrarse en el sintoma como algo que se debe «eliminar», sino a «interpretarlo» como la 
manifestacion de un trastorno, enfermedad o disfuncion que puede tener su origen en una zona lejana 
a aquella en la que se manifiesta el sintoma. 

En este sentido, la medicina alternativa esta dando muestras de aceptacion por parte de los 
usuarios, al tiempo que se reconocen aquellas afecciones donde se consiguen mejores niveles de 
curacion y restablecimiento fisico. 


Educacion y psicologia 

En el campo educativo y pedagogico, asistimos a un cambio de paradigma: hemos pasado del 
enfoque conductista al cognitivista; el primero se orienta, entre otros aspectos, hacia el logro de 
objetivos utilizando para ello objetivos operativos para acercarse progresivamente a la meta 
prefijada. 

En este enfoque, la mente se comporta como una caja negra, ya que el conocimiento se percibe a 
traves de la conducta -como manifestacion externa de los procesos mentales internos-, aunque estos 
se manifiestan desconocidos. 

La efectividad se mide en terminos de resultados, y el sujeto que aprende no interviene en la 
seleccion de los objetivos ni decide cuales son las mejores herramientas para llegar a el. 

Como contrapartida, el enfoque cognitivista, cuyo principal referente es el constructivismo, recoge 
aportaciones de la psicologia y la epistemologia en el terreno de la construccion del conocimiento y 
ve el aprendizaje como un proceso de construccion individual, es decir, la persona construye su 
propio aprendizaje a partir de lo que ya conoce (el conocimiento existe ya en la mente como 
representacion interna de una realidad externa), elaborando una red de conceptos en constante 
modificacion. Para ello, el sujeto es activo en el proceso de aprendizaje que se construye a partir de 
sus conocimientos previos que le permiten relacionar lo que sabe con la nueva informacion. 

En contraposicion con el constructivismo individual, surge el constructivismo social que tiene en 
cuenta el contexto cultural y social en el que se desarrolla el aprendizaje. Ambas corrientes forman 
parte del mismo paradigma. 

En el enfoque constructivista, el papel de guia del profesor en este proceso y la interaccion del 



individuo con el medio para comprenderlo son fundamentals; el proceso es, en este caso, mas 
importante que el resultado en si mismo. 

Esta vision del aprendizaje ha influido tambien en el campo de la logo-pedia y la fonoaudiologia; 
hemos ido variando nuestro enfoque a la hora de abordar la educacion o la reeducacion vocales; 
hemos cambiado practicas orientadas a modificar la funcion respiratoria y vocal siguiendo un 
protocolo mas o menos cerrado, a educar o reeducar la voz desde la conciencia del cuerpo, de las 
zonas donde se acumula tension muscular, y a buscar un camino de bienestar donde la voz encuentre 
su mejor nivel de confort y eficacia. 

Asimismo, las variables individuals y el contexto en el que el individuo ha de desarrollar su 
competencia vocal son tenidos especialmente en cuenta a la hora de fijar los objetivos de la 
reeducacion vocal. 

En nuestro ambito, creemos que es tan importante el proceso individual que realiza una persona a 
traves del trabajo con el terapeuta vocal, como la obtencion de metas personalizadas para cada 
caso, lo cual redundara doblemente enel grado de satisfaccion por parte del usuario. 


El cuerpo: meta o herramienta 

En los ultimos anos han proliferado todo tipo de recursos orientados al culto del cuerpo: la meta 
es la perfeccion fisica, el incremento de la tonicidad muscular, la ausencia de sobrepeso, la cirugia 
estetica y reductora, productos cosmeticos, deportes que desarrollan la agilidad, sofisticados 
aparatos para adelgazar, etc. 

En otra linea estan las tendencias a incluir el trabajo corporal que tiene por objetivo armonizar y 
equilibrar todos los aspectos de la personalidad. 

Cada vez se recurre mas a tratamientos complementarios o alternativos como tecnicas de 
relajacion, control mental, taichi, yoga, etc., con el fin de ayudar a armonizar la mente y el cuerpo. 

Estas tecnicas, cada vez mas implantadas en nuestra cultura, representan ademas una alternativa al 
estres y al agitado ritmo de vida que llevamos. 

Existe tambien, en la dietetica, un interes creciente por integrar una dieta equilibrada y saludable, 
a la que suelen agregarse complementos alimentarios disponibles en un numero creciente de 
establecimientos de dietetica y nutricion. 

Desde la psicologia, tambien se ha producido un acercamiento progresivo al «cuerpo», teniendo 
como precedentes los trabajos de Wilhem Reich (1972) que hablo de las «corazas musculares» que 
generamos como respuesta a bloqueos psicologicos, sentimientos reprimidos, etc., que quedan 
«estratificados» en los musculos. 

En este sentido, se han desarrollado diferentes lineas de trabajo holisticas que engloban la 
dimension psicocorporal del individuo. 

Cuerpo y psiquis son vistos, asi, como un todo, y ello implica abordarlos de forma unitaria; lo que 
siente uno se refleja en el otro, ya que son una uni dad. 


Cambios sociales, economicos y culturales 

De modo paralelo, los cambios a nivel socioeconomico y culturales han sido considerables. 

Una de las primeras estructuras que ha suffido grandes transformaciones es la familia, debido 
especialmente a la incorporacion de la mujer al mercado laboral. Este hecho ha supuesto la 



necesidad de adaptarse a un doble rol (familiar y laboral), a replantear el compromise) de la pareja 
en las responsabilidades domesticas y en la crianza de los hijos. 

La estructura familiar ha variado sustancialmente; se ha nuclearizado, se ha hecho cada vez mas 
pequena respecto al entramado social de antano. Recordemos el extenso clan familiar con abuelos, 
tios y primos que compartian una estrecha relacion personal. Han surgido -y son aceptadas 
socialmente- estructuras familiares diferentes a la tradicional. 

Hoy, la opcion de muchas jovenes parejas -por condicionantes economicas o laborales- es vivir a 
distancia del nucleo familiar original, e incluso trabajar en otro municipio distinto del residencial. 
Elio genera la disgregacion de la red familiar y la necesidad de crear, a escala social, servicios e 
infraestracturas para atender a la poblacion infantil. 

En la sociedad actual, los ninos acusan de alguna manera este impacto y estan sometidos desde 
muy pronto a un estres derivado del ritmo de actividades que se les programa (a veces superior al de 
las del adulto), del entorno sonoro altamente ruidoso en el que se desarrollan, de la falta de tiempo 
para el juego, para compartir tiempo con sus iguales, etc. Estos factores han de tenerse especialmente 
en cuenta al valorar, por ejemplo, una disfonia infantil. 

El contexto social y economico en que nos desenvolvemos ha generado unas condiciones de vida 
sumamente estresantes. Estamos rodeados de un elevado indice de contaminacion ambiental y 
acustica; el trafico, los largos trayectos para desplazarse de uno a otro punto de la ciudad, los 
elementos que a veces rodean el contexto laboral (espacio de trabajo, nivel de ruido, ritmo 
productivo, etc.) acentuan nuestra necesidad de huir los fines de semana al campo, a la montana o a 
la playa en busca de reposo fisico y emocional. 

El mercado laboral se ha vuelto mas complejo y genera la necesidad de una gran cualificacion 
profesional, necesidades formativas cada vez mas exigentes, el dominio de las nuevas tecnologias 
y/o de idiomas como requisito para acceder a puestos de trabajo mas ventajosos; todo ello requiere 
una formacion permanente para adaptarse a las demandas de un mercado productivo cada vez mas 
competitive. 

Asistimos, al mismo tiempo, a un desarrollo tecnologico imparable, a la mundializacion o 
globalizacion de la economia, a la universalizacion de la informacion. 

La complejidad actual del mundo de la empresa, de las profesiones liberales y de otros sectores 
que tambien ofrecen servicios ha generado la necesidad de desarrollar habilidades comunicativas 
para hacer presentaciones, dirigir o coordinar reuniones, hablar en publico, vender, formar a otras 
personas, etc. En definitiva, comunicar y utilizar la voz como herramienta de trabajo. 

Por todas estas razones que hemos analizado hasta aqui, para llevar a cabo una educacion o una 
reeducacion vocales (en este caso cuando se ha instalado un trastorno de la voz), debe tenerse en 
cuenta el conjunto de variables que configuran la vida cotidiana de esa persona (figura 1.3). 


Estrechamente 
relacionado con la vida 
psfquica y emocional 
de la persona 


Ha de responder a 
la demanda 



Ajustado a las habilidades 
comunicativas que necesita 
desarrollar la persona 


Tendra en cuenta las 
variables del entorno 
laboral familiar y social 
del usuario 


Figura 1.3. 


Necesidades vocales diferentes para colectivos profesionales diferentes 

De todo lo expresado anteriormente, podemos inferir que la complejidad de la sociedad 
desarrollada contemporanea ha determinado profundos cambios en la dinamica y estructura 
familiares, en el sistema productivo, en el desarrollo cientlfico y cultural, as! como en nuestros 
habitos y en las expectativas que nos planteamos en la vida. 

Ha surgido un extenso «catalogo» de nuevas profesiones, una gran diversification de la oferta y 
demanda de servicios para los mas diversos colectivos de personas: ninos, ancianos, 
discapacitados, etc. 

Se ha ampliado el colectivo docente entre los niveles de ensenanza reglada y no reglada; la 
formacion universitaria y posuniversitaria ha desplegado un amplio catalogo de oferta formativa 
(masters, cursos de posgrado, etc.). 

La formation ha entrado tambien en el mundo de la empresa, ya sea para el reciclaje y 
actualizacion de sus empleados en cuanto a la adquisicion de conocimientos y tecnicas, ya sea para el 
desarrollo de habilidades y competencias comunicativas, personales e interpersonales. 

Se ha expansionado la actividad comercial, el marketing y la comunicacion empresarial; ha 
aumentado la oferta y la demanda en el ambito de la animacion sociocultural y recreativa, asi como 
de los profesionales del medio radiofonico y televisivo. 

Se observa un aumento de profesionales que quieren desarrollar su voz desde su vertiente 
artistico-expresiva, sea a traves del canto lirico o de las multiples modalidades de cantante de 
estilo, actores, narradores, etc. 







En definitiva, nos encontramos con un conjunto de factores y variables que han incidido en un 
aumento de la demanda para educar o reeducar la voz profesional, ya que existen: 

■ Incremento del numero de colectivos que utilizan la voz como herramienta de trabajo. 

■ Incremento del numero de personas que forman estos colectivos profesionales. 

■ Mayor importancia de la adquisicion de habilidades comunicativas en el mundo empresarial. 

Este contexto ha supuesto que diferentes profesionales: logopedas, fonoaudiologos, profesores de 
canto, actores, expertos en oratoria, etc., que atienden a colectivos que utilizan su voz como 
herramienta de trabajo, bien desde la educacion vocal bien desde la reeducacion vocal, deban 
formarse en profiindidad para dar respuesta a tan elevada diversidad de intereses y necesidades 
comunicativas. 

Desde la patologia, corresponde al terapeuta vocal abordar la reeducacion de la voz, asi como 
tambien -junto con otros profesionales- realizar un trabajo de tipo preventivo y/o de formacion 
inicial de los colectivos de profesionales de la voz que puedan padecer estres vocal a lo largo de su 
actividad laboral. 

Corresponde a profesionales de un mismo sector llevar a cabo, por ejemplo, la formacion 
especifica de cantantes o actores, ya que es imprescindible haber pasado por un proceso formativo 
similar -al que habra que sumar la experiencia profesional- para transmitir unos conocimientos y 
tecnicas determinados. 

Veamos en el siguiente cuadro una sintesis de diferentes colectivos de profesionales de la voz y las 
estrategias comunicativas propias de su oficio. 


Caracteristicas de la comunicacion segun el tipo de profesionales de la voz 

Profesion 

Posturas 

habituales 

Estrategias comunicativas 

Necesidades vocales 

Maestros, 

profesores, 

formadores. 

De pie, con 
frecuentes 
desplazamientos 
por el aula para 
dar agilidad a su 
discurso, dar 
respuesta a las 
demandas de los 
alumnos o utilizar 
diferentes medios 
audiovisuales. 

Sentado, 
dependiendo de 
la actividad a 
realizar. 

Uso de gestos para 
acompanar el mensaje oral; 
uso de silencios y pausas en 
el discurso para despertar 
interes. 

\bz expresiva en mayor o 
menor grado dependiendo 
de la edad del alumnado, o 
para atraer su atencion. 

Lexico adaptado a 
diferentes finalidades 
comunicativas: informativa, 
persuasiva, argumentativa, 
instructiva, etc. 

Uso de la voz en el registro 
conversacional pero 
preferentemente en voz 
proyectada. Segun la 
especialidad docente, uso 
de la voz de mando, o de la 
voz cantada. 

Adaptacion de la voz al 
espacio y al entorno sonoro 
(colegios, aulas grandes y 
con insuficiente aislamiento 
acustico). 



Tono de voz persuasivo; a 

Uso de la voz de mando, 




















Entrenadores 

deportivos. 

Generalmente de 
pie, 

desplazandose 
por el espacio 
segun tipo de 
practica 
deportiva. 

veces, discurso instructive 
explicativo. 

Utilizacion de elementos 
que reemplazan a 
instrucciones verbales: 
silbatos, palmas. 

Uso de amplificadores de la 
voz (megafonos, microfonos 
en espacios abiertos). 

voz proyectada y/o 
conversacional 
dependiendo del tipo de 
deporte (en espacios 
cerrados, al aire libre...) y 
de las caracteristicas 
acusticas del entorno 
(ruidoso, con dificultad 
para aislar el mensaje como 
en las piscinas cubiertas). 

Gestores de 
empresas. 

Sentados 
(reuniones de 
coordinacion y 
toma de 
decisiones), de 
pie (discursos 
presentacion de 
productos, 
novedades, 
explicacion de la 
linea empresarial, 
etc.)., 

Discurso argumentative, 
instructive, explicativo o 
persuasivo segun el 
objetivo del encuentro. 

Diferentes matices en el 
tono de la voz: desde muy 
expresiva a tonalidad 
neutra. 

Fuerte impacto de la 
comunicacion no verbal 
entre interlocutores 

Uso de la voz generalmente 
conversacional y en 
ocasiones proyectada. 
Necesidad de expresar con 
la voz la intencionalidad 
del mensaje para ser eficaz 
en la comunicacion 
(transmitir entusiasmo, 
convencer, informar, etc.). 

Agentes 

comerciales. 

Sentados 
(reuniones 
informativas, 
trabajo en equipo, 
etc.) y de pie 
(presentacion y 
venta de 
productos y/o 
servicios, etc.). 

Discurso persuasivo, 
argumentative, informativo. 

Gran contenido 
comunicativo verbal y no 
verbal. 

Uso de la voz proyectada y 
conversacional. 

Gran necesidad de recursos 
vocales para despertar 
entusiasmo, interes y deseo 
(hacia un producto o 
servicio) en el interlocutor. 

Politicos. 

De pie en 
posicion fija 
cuando se dirigen 
a un publico 
numeroso (mitin, 
debate) 

parlamentario). 

Sentados, con 
publico presente: 
rueda de prensa, 
comisiones de 

Mayor o menor uso de 
gestos persuasivos segun el 
objetivo de la 
comunicacion. 

Dominio de la 
comunicacion no verbal 
para producir determinado 
impacto en el interlocutor o 
publico al que se dirige 

Dominio de la voz en los 
registros conversacional y 
de voz proyectada. 

Desarrollo de gran 
competencia verbal para 
controlar diferentes 
aspectos del discurso, 
desde la velocidad, el 
aspecto expresivo 




























trabajo, etc. 

Sentado o de pie 
frente a camaras 
de TV: mensajes a 
la poblacion, 
entrevista,etc. 

(control de la postura, de la 
mirada, etc.). 

Discurso informativo, 
persuasivo, estrategico. 

(inflexiones vocales mas o 
menos intensas) y el 
contenido, para lograr 
empatizar con el publico 
potencial. 

Oradores, 

conferenciantes. 

Habitualmente 
sentado o bien de 
pie; escaso o nulo 
desplazamiento 
corporal. 

Conocimiento profiindo del 
tema a transmitir. 

Uso del lenguaje no verbal 
para acompanar su 
discurso. Feedback con el 
auditorio para reorientar el 
discurso. 

Gran desarrollo de la 
competencia lingiiistica 
para ajustar el nivel lexico 
y el contenido del discurso 
al publico al cual se dirige. 

Correcta diccion y dominio 
del lenguaje oral. 

Dominio de la voz 
proyectada, otorgandole 
gran plasticidad expresiva. 

Sacerdotes, 

predicadores. 

De pie, mientras 
realizan la 
homilia, el 

sermon o 
predican. 

Dominio y riqueza 
comunicativos: uso de la 
metafora, la parabola, la 
analogia, etc. 

Generalmente, uso de la voz 
a traves de microfono. 

Utilizacion de silencios y 
pausas en el discurso. 

Ritmo verbal lento que 
invita a la reflexion; 
adaptacion del lexico y 
contenido a un publico 
heterogeneo. 

Adaptacion al uso del 
microfono: distancia, 
intensidad de la voz, etc. 

Expresion, a traves de la 
voz, del sentimiento o de la 
imagen que contribuya a 
potenciar la espiritualidad 
de los oyentes. 

Segun el estilo, uso de la 
voz proyectada, con gran 
carga expresiva con el 
objeto de exaltar 
sentimientos yemociones. 

Telefonistas, 
personal de 
telemarketing. 

Sentados en 
posicion estable 
durante largas 
horas de trabajo. 
En algunos casos, 
situaciones de 
estres y espacios 
pequenos donde 
muchas personas 

Discurso amable; actitud de 
servicio y atencion al 
cliente. 

Yoz expresiva que transmite 
confianza; registro neutro, 
en el caso de atender quejas 
de los usuarios; capacidad 
para generar entusiasmo 

Gran resistencia vocal. 
Segun el objetivo, dominio 
del registro conversacional 
expresivo o de la capacidad 
para utilizar un registro 
neutro aunque proximo al 
usuario. 






















realizan el mismo 
trabajo. 

cuando se trata de venta de 
servicios uobjetos. 


Profesionales 
liberales: 
abogados, 
medicos, etc. 

Sentado en 
relacion con un 
usuario, o de pie 
enjuicios, 
docencia, etc. 

Dependiendo de la fiincion 
comunicativa: tono de voz 
neutro o persuasivo. Gran 
importancia de la 
comunicacion no verbal 
para obtener la respuesta 
deseada del interlocutor o 
publico presente. 

Importancia de factores del 
entorno (mobiliario, 
elementos decorativos o 
propios de la profesion, 
vestimenta, etc.) para 
configurar una determinada 
imagen (prestigio, 
credibilidad, alta 
cualificacion, etc.). 

Uso de la voz en registro 
conversacional con gran 
dominio de aspectos 
paraverbales: tono de la 
voz, inflexiones, ritmo del 
discurso generalmente lento 
para crear confianza y 
facilitar la comprension por 
parte del usuario. 

Uso de la voz proyectada en 
fimeiones de docencia, 
vistas orales, etc. 

Profesiones y 
oficios 

relacionados con 
la atencion 
directa al publico 
(empleados 
publicos, 
recepcionistas, 
camareros, 
taquilleros, 
vendedores de 
comercios, etc.). 

Dependiendo del 
oficio, de pie o en 
posicion de 
sentado 
generalmente 
estable, sin 
desplazamiento 
fisico; en algunos 
casos 

(camareros), 

desplazamientos 

fisicos 

permanentes. 

Formas amables que 
demuestren una actitud 
servicial. Discurso neutro, 
efectividad y rapidez en dar 
respuesta a las necesidades 
del cliente. 

Registro de voz 
conversacional, con 
entonacion neutra. 

Adaptacion de la voz a 
entornos sonoros ruidosos 
que llevan a utilizar la voz 
proyectada aunque la 
distancia del interlocutor 
sea muy proxima. 

Personal 

administrative de 
empresas 
(secretarias/os, 
etc.). 

Generalmente en 
posicion de 
sentado. 

Desplazamientos 
intermitentes para 
realizar 
actividades 
diversas. 

Discurso neutro, tono 
amable que concuerde con 
la imagen que quiera 
ofrecer la empresa a los 
clientes. 

Conocimiento e 
identificacion con el 
producto o servicio que 
ofrece la empresa. 

Uso de la voz a traves del 
telefono y/o a traves del 
contacto directo con el 
cliente. 

Voz expresiva y coloquial. 
Gran resistencia vocal si ha 
de utilizarse el telefono 
frecuentemente. 























1 El termino «eutoma» significa «tono correcto», es decir, adecuado, para realizar una accion 
muscular con la energla suficiente. 
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El sustrato anatomico y 
funcional de la voz profesional 

por Ana Rosa Scivetti 


El proceso fonatorio 

Tal como se indica en otros capitulos de este libro, todo profesional de la voz debe conocer su 
sistema fonatorio y las fiinciones que realiza mientras trabaja. Pero no se trata solo de un 
conocimiento teorico, sino que debe aprender a percibir las sensaciones internas despertadas por la 
fonacion, pues sobre ellas confeccionara su esquema corporal vocal. El dominio de este esquema es 
el que le permitira mantener la voz completamente libre y adecuada en cualquier condicion ambiental 
en que se encuentre. 

La educacion de la voz con fines profesionales requiere al menos un conocimiento elemental del 
organo vocal y sus posibles alteraciones para poder regular mediante la practica la intensidad, la 
proyeccion, la resonancia que ella necesita y conseguir precision y flexibilidad en los movimientos 
respiratorios, articulatorios y de expresion que se quieran efectuar. 

La fonacion consiste basicamente en la emision de un sonido que luego es articulado en palabras y 
proyectado hacia el exterior. Para esto se combinan sinergicamente acciones respiratorias, de 
resonancia y deglutorias. 

La fonacion se efectua por la accion de los musculos que se encuentran dentro de la laringe, los 
cuales tienen como funcion variar el grado de tension de las cuerdas vocales y participar en los 
movimientos vibratorios de abertura y cierre durante la espiracion para producir el sonido vocal. 
Estos musculos se clasifican en tres grupos: tensores cordales, aductores cordales y abductor cordal. 

Los tensores (cricotiroideo y tiroaritenoideo) tienen por funcion variar el grado de tension de las 
cuerdas vocales. 

Los aductores (ariaritenoideo, cricoaritenoideo lateral y tiroaritenoideo) estan inervados por el 
recurrente o laringeo inferior y participan en el movimiento de cierre de las cuerdas vocales. 

El abductor cordal (cricoaritenoideo posterior) es el que interviene en el movimiento de apertura 
de las cuerdas vocales. 

Los musculos mueven tambien los diferentes cartilagos laringeos: tres pares -aritenoideos, 
corniculados, cuneiforme-y tres impares: tiroides, cricoides, epiglotico (figura 2.1). 

Cambiando las posiciones, estos cartilagos hacen que las cuerdas vocales, que son dos labios 
horizontales ubicados en la parte superior de la traquea y en la pared interior de la laringe, se 
aproximen o se separen entre si. Entonces el movimiento de los cartilagos resulta de la contraccion 
de los musculos laringeos intrinsecos que, a su vez, producen las distintas caracteristicas de masa, 
longitud y tension que alteran los pliegues vocales. 
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Figura 2.1. Estructura oseocartilaginosa de la laringe, que sustenta las funciones respii'atoria, deglutoria y fonatoria de este organo. 


El paso de la columna aerea por la glotis y la variacion del grado de tension y de modificacion de 
los pliegues vocales seran los responsables de la emision de tonos graves, agudos o medios que se 
emitan. 

Los pliegues vocales conocidos como cuerdas vocales se insertan, por delante, en la cara interna 
del cartilago tiroides (posicion fija) y, por detras, en la apofisis vocal de los cartilagos aritenoides 
(posicion movil). Cuando se pretende emitir un sonido se aproximan en aduccion o se separan entre 
si (abduccion). 

A1 encontrarse unidos y tensos son separados por la presion subglotica ejercida por el aire 
espirado que consigue hacer vibrar la mucosa cordal y generar una onda a nivel glotico a la que se 
asigna el nombre de tono fundamental (FO). Este tono fundamental posee modalidades fonatorias 
(ataque, cuerpo y filatura) y propiedades fonoacusticas (intensidad, frecuencia, timbre y duracion) 
(Piccolli-Derman) (figura 2.2). 











Podemos decir fmalmente que la produccion de la voz depende de la relacion equilibrada entre las 
fuerzas ejercidas por los musculos intrlnsecos de la laringe que, en accion conjunta con otros 
sistemas como el auditivo, el vestibular, el sistema nervioso central (SNC) y el periferico, ponen en 
movimiento las cuerdas vocales. 

La fuerza o presion ejercida por el aire al ser espirado desde los pulmones y la puesta en 
movimiento de las cuerdas vocales producen el sonido fundamental o sonido glotico. Este 
continuara su recorrido por las cavidades de resonancia y por los organos que articularan el sonido. 

Las cavidades de resonancia son: el pabellon faringobucal, la region nasofacial, la region 
toracoabdominal y la region perineopelviana. De estas estructuras, las dos primeras son las 
principales y contienen organos esenciales: la lengua y el velo del paladar, la faringe y la laringe. 

El velo del paladar es un organo pasivo cuya posicion esta afectada por los movimientos de la 
mandibula, lengua, faringe y laringe. Asi, las modificaciones de forma y tamano que sufre 
continuamente esta cavidad en la articulacion fonematica determinan la resonancia vocal. Cualquier 
desviacion de forma, tamano o consistencia de la cavidad de resonancia y cualquier posicion 
articulatoria defectuosa causan una resonancia vocal alterada. 

El sonido fundamental FO que proviene de las cuerdas vocales debe atravesar todo el tracto vocal, 
cuyas partes se comportan como cavidades de resonancia. Este efecto produce una ganancia sonora 
en algunas ffecuencias particulars, lo que constituye el tono y el timbre caracteristicos y personales 
de la voz humana. 

La articulacion es lo que le permite al ser humano ser escuchado y comprendido. Permite, a su 
vez, la pronunciacion exacta de las vocales, la articulacion neta de las consonantes, la distincion de 
cada silaba y la elocucion perfecta de cada palabra. 

Comprende el respeto por la pronunciacion, el resaltar las palabras valiosas, no dejar de 
pronunciar los finales, distribuir el tiempo entre las pala-bras y las ffases, servirse de las i nfl exiones 
de la voz y de los matices dando vida a la imagen que describe. 

Todo esto conforma el soporte fisiologico sobre el que se vehiculan los procesos de comunicacion 
del lenguaje hablado. Las mas pequenas desviaciones de este equilibrio, de por si precario, 






producen notables alteraciones en el tono, la potencia o la calidad de la voz producida. 


Consecuencias de la fonacion inadecuada 

Las variadas y prolongadas exigencias a que suelen someter su voz las profesiones locutivas, mas 
una insuficiente tecnica vocal, conducen con frecuencia a que la persona realice esfuerzos 
inadecuados, como un modo de suplir la incapacidad de manejar la voz con una tecnica adecuada. 
Esto, ademas, aumenta la fatiga vocal, altera las caracteristicas de la voz y tambien llega a disminuir 
la inteligibilidad del habla. 

Organicamente se produce un aumento de la tension de los musculos que intervienen en la 
fonacion. La sobrecarga se localiza especialmente en los musculos faciales, el velo del paladar, la 
lengua, la faringe, la laringe y los musculos cervicales, pectorales y abdominales; incluso puede 
llegar a observarse la ingurgitacion de la vena yugular. 

De manera especial, cuando se eleva la intensidad o el volumen sin aplicar la tecnica adecuada, el 
esfiierzo provoca una hipertension muscular, localizada especialmente en la laringe, con una fiierte 
contraccion del vestibulo laringeo. La respiracion pierde la coordinacion con la fonacion; entonces, 
las cuerdas vocales se adaptan produciendo golpes gloticos o ataque vocal brusco al inicio de 
palabras o silabas. En estas condiciones, la emision resulta alterada, suena aspera y apagada. 

Lo mas grave es que cuando se rompe el equilibrio fonatorio aparecen conductas compensatorias 
que pueden producir diversas patologias; es decir, que el mal uso de la voz deriva en patologias que 
perjudican a la misma voz: hecho sobre el cual muchos profesionales, entre ellos los locutores y 
cantantes, tienen experiencia. 

Habitualmente se presenta una disfonla que altera una o mas de las propiedades timbricas de la 
voz. 


La tecnica vocal y su aprendizaje 

El uso adecuado de la voz implica un aprendizaje y, como tal, debe pasar por diferentes etapas que 
van desde la concienciacion de la tecnica fonatoria hasta su empleo de forma inconsciente y 
automatica. 

La fmalidad de una tecnica de fonacion adaptada a la propia situacion socioprofesional es doble. 
Por una parte, el uso eficiente y con el menor esfiierzo y, por otra, la prevencion de las patologias de 
origin funcional y de origen organico que pueden lesionar la salud del aparato vocal. 

Tal aprendizaje requiere, como se dijo al principio, conocer experimentalmente el propio 
mecanismo fonatorio, los organos que participan, su fimcionamiento y la manera de lograr su mayor 
rendimiento sin que se alteren o enfermen. 

La eficiencia de esta tecnica se basa en la realizacion adecuada de los actos fisiologicos, sobre 
todo de la respiracion; en encontrar el grado optimo de la tension muscular y en el trabajo vocalico 
con ejercicios especificos. Todo esto debe complementarse con la articulacion precisa del sonido 
que se emite. 

A la vez, es necesario tener en cuenta la asociacion inseparable entre postura y fonacion , pues las 
posiciones inadecuadas que provocan tensiones musculares, obstruccion de la circulacion del aire o 
que presionan los organos o cavidades de resonancia tambien perjudican la emision. 

El dominio de la tecnica ayuda a realizar sin esfiierzo acciones como hablar, cantar, graduar la 
intensidad o volumen tonal e intentar los mas diver-sos recursos expresivos, que de por si 
constituyen situaciones de esfiierzo y adaptacion continua del aparato fonador. Es cierto que la voz 



surge natural y espontaneamente, sin necesidad de un aprendizaje o preparacion especiales; pero, 
como sucede con otros muchos casos, los dones vocales innatos se potencian y perfeccionan 
mediante la tecnica, ya que por si mismos resultan insuficientes. 

La ausencia de una tecnica, cabe insistir, puede ocasionar con el tiempo trastornos vocales de 
diversa consideracion. 

Los elementos de una tecnica vocal se desarrollan en funcion de las necesidades de cada 
profesional, de la funcion que va a desempenar, segun las habilidades y capacidades naturales y 
adquiridas que posea. 

En cuanto a la educacion de las voces, en sus diversos modos de expresion, no existen diferencias 
en las bases de reeducacion, pero si existen metodos alternatives para obtener el mismo resultado de 
rendimiento vocal. 

En la literatura internacional actual vemos diferentes orientaciones en la rehabilitacion de los 
trastornos de la voz que cohabitan y coexisten con las mas antiguas. 

Ellas son: la Terapia sintomatica, cuyo representante es Daniel Boone. Postula el abuso y mal uso 
vocal como causa principal de disfonias. El mal uso de la frecuencia, intensidad, respiracion y otros 
tipos de esfuerzos vocales. 

La Terapia psicogenica, en la que el abordaje terapeutico es la identificacion y la modificacion de 
los trastornos emocionales y psicosociales asociados a la conducta fonica alterada. Es decir, se 
intentara percibir cual es la historia psicoemocional de la disfonia. 

La Terapia etiologica se basa en eliminar la causa del trastorno vocal. Es esencial la 
identificacion de esta para conseguir su modificacion y eliminacion. 

Finalmente, la Terapia eclectica, cuyo principio es disponer de diferentes enfoques para un 
tratamiento mas efectivo y liberar al paciente de la alteracion vocal. Esto permite que el terapeuta 
tenga un mayor numero de recursos y mas posibilidades para la aplicacion de tecnicas de diferente 
naturaleza. 

Basicamente, en el trabajo de entrenamiento vocal se haran ejercicios seleccionados para los fines 
de fijar ajustes motores necesarios y, de este modo, reestructurar los patrones de la fonacion 
alterados o mejorar los ya existentes. Es necesario saber para que se usa cada tipo de entrenamiento 
vocal y que esperamos conseguir con ellos. 

El desarrollo de un ejercicio tiene por finalidad intentar equilibrar la fiierza de la respiracion y 
todas las fuerzas musculares de la laringe; mejorar o volver a instaurar el equilibrio precario que 
existe en la puesta en marcha de los diferentes organos, aparatos y sistemas que intervienen en la 
fonacion. 

En el cuerpo humano nada ocurre por etapas estrictamente delimitadas; todo ocurre dialectica, 
coordinada y sinergicamente. A los fines de realizar una sintesis didactica se debe considerar la 
practica de la voz por etapas. Pero solo se hace para los fines antes mencionados. 

Un primer paso en el tratamiento de la voz consiste en tomar conciencia de la propia voz; esto es, 
para llegar a la creacion de nuevos habitos. Debera ser el interesado quien identifique la 
perturbacion vocal para realizar la practica especifica. Luego, la busqueda de una adecuada 
actividad muscular de los musculos que intervienen en la fonacion le permitira emitir libremente el 
sonido fundamental de modo que la primera emision la pueda efectuar comodamente. Al mismo 
tiempo debera trabajar el soplo espiratorio que contendra la fiierza necesaria del sonido que se desee 
emitir. De este modo, el paso del sonido libre por las cavidades de resonancia, sin esfuerzos 
innecesarios, destacara las propiedades timbricas de la voz. 

La coordinacion de la respiracion y del esfiierzo muscular diafragmatico y abdominal adecuado 



permitira emitir la voz con calidad, modificar las caracterlsticas tlmbricas y de duracion sin 
esfiierzos en la musculatura perilaringea. Es decir, que la respiracion permitira realizar el apoyo 
vocal para modificar la voz en cuanto a su intensidad y duracion. 

El paso de la columna aerea por la glotis, la variacion del grado de tension y de modificacion de 
los pliegues vocales, seran los responsables de la emision de tonos graves, agudos o medios. 
Variaciones de masa, longitud y tension de las cuerdas vocales por la accion muscular marcaran la 
diferencia entre sonidos graves y agudos. El control de la columna de aire espirado manejara las 
intensidades que se deseen en la emision que, en combinacion con la duracion, controlara el ataque, 
cuerpo y filatura del sonido emitido. Y en su relacion con los resonadores, permitira la aparicion del 
timbre propio de cada voz. 

Las bases de la educacion de la voz profesional son: relajacion, respiracion, deglucion, 
resonancia, proyeccion y coordinacion fonorrespiratoria. 

Relajacion 

En su antigua acepcion, la relajacion se referia solo al aspecto muscular (relajar un musculo es 
sacarlo de su estado de tension); actualmente, y con un sentido mas amplio, tambien comprende la 
distension mental. 

Existen varias tecnicas de relajacion, Schultz, Jacobson, Ajuriaguerra, Yoga, etc., que actuan sobre 
toda la uni dad somatopsiquica. Cualquiera de ellas cumple con el objetivo propuesto, pues suprimen 
los factores negativos de tension muscular, fortalecen el cuerpo en general, aflojan las zonas tensas y 
distienden mentalmente a quien las practica. 


Respiracion 

La respiracion, que primordialmente es una fiincion de nutricion que asegura a todas las celulas del 
organismo el oxigeno necesario, es clave para lograr un buen resultado tanto en la voz hablada como 
en la voz cantada. Mas aun, toda la fonacion se apoya en la respiracion. Pero, por eso mismo, debe 
distinguirse la respiracion fisiologica de la respiracion fonatoria, que es la que interesa en este caso. 

El aparato respiratorio comprende dos partes esenciales: las vias aereas superiores: boca, nariz y 
faringe, y las vias aereas inferiores: pulmones, bronquios, traquea y laringe. 

La respiracion normal se realiza en dos tiempos: inspiracion y espiracion. 

Para la emision vocal, la inspiracion debe ser profunda y silenciosa, mientras que la espiracion 
debe ser mas larga para permitir la formacion de los sonidos hablados o cantados. 

La respiracion se realiza utilizando diferentes masas musculares de la cavidad toracica y segun 
sea la preponderancia de unas o de otras, el tipo respiratorio sera: superior (costal superior), medio 
(mixto) o inferior (costo-diafragmatico). De estos, el ultimo es el que resulta mas adecuado en 
relacion con la fonacion. 

Para la respiracion inferior o costo-diafragmatica se utiliza la base de las costillas, con 
movimientos de la columna vertebral, de las mismas costillas hacia los costados y de los musculos 
abdominales hacia afiiera; mientras tanto, el diafragma desciende. Luego, durante la espiracion, el 
cuerpo se convierte en sonido y actua todo el como un resonador. El resultado es la voz con apoyo 
diafragmatico (figura 2.3). 


Figura 2.3. En la imagen se observa la caja toracica, delimitada por las costillas y el esternon por delante. La linea gruesa seiiala la 
proyeccion de las cupulas del musculo diafragma. 


Deglucion 

La articulacion de la palabra se produce merced a la actividad sinergica y conjunta de los organos 
buco-laringo-faringeos. Estas estructuras estomatomusculares no solo tienen como funcion la 
articulacion de fonemas, ademas llevan a cabo otras fiinciones de vital importancia como son la 
deglucion y la oclusion. 

En el acto vocalico intervienen diferentes organos aparatos y sistemas, entre los que se incluyen 
los mencionados anteriormente en la articulacion y que actuando coordinada y sinergicamente 
producen la voz. 

Entonces, si decimos que estas fiinciones (deglucion, articulacion y voz) comparten las mismas 
estructuras, podemos suponer que cualquier alteracion que se produzca en alguna de ellas alteraria a 
la otra. 

De este planteamiento surge la necesidad de trabajar conjuntamente la disfuncion deglutoria en 
defectos articulatorios y de voz, a fin de buscar soluciones oportunas y eficaces para todas aquellas 
alteraciones que afecten a la comunicacion humana, especialmente la articulacion de la palabra y su 
vehiculo de comunicacion, la voz. 


Resonancia y proyeccion 

La resonancia es la amplificacion y el enriquecimiento del sonido fundamental o tono fundamental 
producido en la laringe. 

La proyeccion, por su parte, implica soltar la voz, enviarla hacia afiiera y dirigirla a puntos de 







mediana y larga distancia, ya sean imaginarios o reales. 

En ambas funciones es importante trabajar con el apoyo respiratorio para evitar el esfuerzo 
laringeo. As! pueden lograrse por lo menos tres tipos de intensidad vocal, normal, media y fuerte. 
Las practicas especificas, en la medida que favorecen el habil manejo de las cavidades de 
resonancia, posibilitan un control optimo de la voz hablada o cantada y sin inconvenientes. 

Coordinacion fonorrespiratoria 

La coordinacion fonorrespiratoria es la habilidad que consiste en poner en practica, de forma 
conjunta, todas las funciones que intervienen en la produccion de la voz y que ya han sido ejercitadas 
individualmente, siguiendo las pautas de la tecnica. Cuando se dominan de manera conjunta la 
acomodacion armonica de la relajacion, la respiracion y la resonancia y se las adapta al tipo de voz 
que se desea emitir (hablada o cantada), nos hallamos ante una adecuada tecnica vocal. Es decir, se 
trata de un aprendizaje y un control de mecanismos de la fonacion, lo cual se va logrando 
paulatinamente con la practica cotidiana. Asi, por ejemplo, el ataque vocal, que es el inicio de la 
emision sonora, debe ser suave, sin asperezas ni golpes gloticos; para eso hay que regular la 
respiracion, tambien la posicion de los organos articulatorios como la ubicacion y movimiento de la 
lengua y la apertura y posicion de los labios; todo esto, sumado a la fiierza del soplo espiratorio, 
determina la proyeccion de la voz. Los organos de la articulacion deben estar libres para realizar los 
movimientos que la palabra necesite. 

El manejo de la tecnica implica tambien, como se anticipo, que el conocimiento del esquema 
corporal vocal se convierta en un conocimiento inconsciente de la propia voz. Esta se percibe a 
diferentes niveles corporales durante la emision, junto a lo cual actua la audicion, que es, en 
definitiva, la que permite el control vocalico. 

A modo de sintesis: consideraciones generates respecto a la voz y la articulacion 

Senalaremos a continuacion una serie de consideraciones generales en cuanto a la voz y la 
articulacion: 


1. La voz es el soporte fisiologico del proceso de comunicacion. 

2. El habla es el lenguaje oral articulado que consiste en la emision de la voz y en la articulacion 
de la palabra. 

3. La articulacion es la pronunciacion exacta de las vocales y consonantes producidas por una 
modificacion del tubo vocal. 

Para que estas acciones se produzcan adecuadamente, las cavidades que intervienen en la 
deglucion actuan en este proceso. 

4. La deglucion es el movimiento coordinado y rapido que efectuan organos de la cavidad bucal, 
laringe y faringe, comandados por el sistema nervioso central, durante una breve interrupcion de 
la respiracion. 


Es correcta cuando, despues de masticar, los labios permanecen en reposo, las arcadas dentarias 
superiores e inferiores estan en oclusion centrica, la punta de la lengua esta apoyada en los 
pliegues palatinos, el velo del paladar y las cuerdas vocales se cierran. 



Se habla respetando la pronunciacion exacta de cada fonema, resaltando las palabras valiosas, no 
dejando de pronunciar los finales, distribuyendo el tiempo entre las palabras y las frases, utilizando 
inflexiones y matices en la voz, dandole vida a lo que se relata, haciendo uso adecuado del lenguaje 
(figura 2.4). 



Figura 2.4. Esquema de los organos que participan en la articulacion y en la funcion deglutoria. 


I Como se aplica la tecnica adecuada para el uso de la voz profesional? 

Para aplicar una tecnica vocal es necesario tener el cuerpo relajado , estado que permite sentir 
como es liberado el sonido interior y hace vivenciar, reconocer e interiorizar conjuntamente los 
distintos procesos de produccion de la voz. Esto es un complemento importante para que la melodia, 
idea o sentimiento sean comunicados eficientemente. 

Es preciso tener un conocimiento de las propias sensaciones para descubrir los propios 
potenciales vocalicos que hay que trabajar. 

Metodologicamente se aborda desde la estimulacion de la expresion crea-dora, ya que mas rica y 
fructifera sera cuantos mas recursos de autoexpresion ofrezca, para poder encontrar la espontaneidad 
y creatividad, desarrollando las multiples posibilidades que posee el ser humano. 
















Tengase en cuenta que para realizar este aprendizaje de tecnica vocal con expresion, se trabaja 
con ambos hemisferios cerebrales -derecho e izquierdo- teniendo en cuenta hallazgos 
neuropsicologicos que revelaron que cada hemisferio del cerebro procesa la informacion de manera 
diferente y tiene sus propias areas de especializacion, aunque funcionan juntos entoda actividad. 

El hemisferio izquierdo se especializa en el pensamiento verbal, lineal y logico. El hemisferio 
derecho se especializa en la percepcion holistica, visual, espacial. Ademas, vivencia las 
representaciones de los sentimientos y percibe el mundo a traves de una red de significaciones 
afectivas. Como resultado de la utilizacion de este hemisferio, se evidencia la toma de conciencia de 
todas y cada una de las tecnicas impartidas. 

Estas tecnicas no son solo aplicadas con profesionales de la voz hablada y cantada, sino que 
tambien se aplican en los tratamientos de diferentes patologias laringeas. 

Algunas consideraciones sobre el uso de la voz professional 

La palabra, verbal o escrita, es uno de los medios de los que dispone el ser humano para 
comunicar lo que siente y lo que piensa. Todo lo que el hombre puede expresar de manera oral 
resume sus conocimientos, estados de animo y sensaciones, y el medio de comunicacion es la voz. 
Cultivarla y cuidarla logra que la comunicacion oral se convierta en el arte de comunicar; esto forma 
parte de cada persona. 

Este arte se recrea en cada uno, y es uno mismo quien genera sensaciones, sentimientos y 
emociones, y luego las transmite al publico. 

Quien se comprometa con la tarea de la comunicacion oral en todos sus aspectos debe 
comprometerse tambien con el cuidado y perfeccionamiento de su herramienta de trabajo, la voz. De 
esta manera se puede llegar a la siguiente conclusion: 

El hombre se comunica por medio del lenguaje hablado cuyo vehiculo de transmision es la voz. 
En la comunicacion debemos tener en cuenta los objetivos basicos de la comunicacion oral e 
intentar lograr la optimizacion defunciones. 

Es necesario conocer con precision lo que se va a comunicar, expresarlo con un tono adecuado, 
acompanar el mensaje con el cuerpo -ya que es un elemento de apoyo de primordial importancia 
para otorgar el verdadero sentido a la elocucion-, y tambien cuidar la manera en que se expresa el 
mensaje: decir estrictamente lo que se quiere comunicar. Para que el mensaje oral sea comprendido, 
se le debe otorgar claridad, coherencia, sencillez, flexibilidad, enfasis y naturalidad entre otros 
aspectos. 

El arte de hablar bien es el arte de relacionarse con los semejantes. Por esto se debe tener en 
cuenta que hay que darle real importancia al estado del instrumento -la voz-, pues es la via de 
comunicacion que se trata de mejorar y mantener mediante las tecnicas antes mencionadas. 

Pautas para el desempeno de la profesion 

En las profesiones locutivas, la voz es el ffuto de una interaccion corporal muy compleja. Esta 
producida por toda la persona, por los musculos del cuerpo, por la actitud mental hacia lo que se lee, 
se dice, por la emocion interior y las asociaciones que se despiertan en la mente. Todo esta reflejado 
en la voz y sus variaciones. 

El profesional de la voz debe manejar su esquema corporal y fisico , mediante tecnicas 
respiratorias de relajacion, de ejercitacion corporal y de impostacion, con el fin de que su trabajo 
sea integral y de ese modo pueda lograr conectarse con el publico, a pesar de la distancia que llegue 



a separarlos. 

Se dice entonces que la voz profesional es el resultado del esfiierzo fisico de unos organos, pero 
regulados por un tiempo, un ritmo y las caracteristicas impuestas por la situacion emotivo y mental 
que vive la persona, utilizando las tecnicas respiratorias y vocales adecuadas, de manera que 
responda satisfactoriamente y resuelva de modo correcto la situacion vocal que presente el auditorio 
en sus diferentes modalidades. 

Para ello se deben cumplir ciertas condiciones: usar la voz con mayor rendimiento vocal y menor 
esfiierzo, evitar el cansancio vocal, manejar armonicamente todos sus elementos, adaptandolos a las 
exigencias del auditorio. 


Aprender a escuchar la voz 

Cuando la voz profesional no esta preparada para las funciones y esfiierzos que debe realizar, 
algunas de sus caracteristicas se pueden alterar. 

Los sintomas no se presentan en forma aislada, sino que conforman un slndrome vocal, ya que esta 
comprometido uno o mas de los sistemas que en ella intervienen. Por eso las voces patologicas 
tienen componentes complejos y en algunos casos es bastante dificil correlacionar el sonido con los 
tipos de alteraciones de las cuerdas y de la emision vocal. 

Quien hace uso de la voz profesional debe estar atento a su sistema fonador y percibir 
acusticamente las alteraciones de sus cuerdas vocales y tener sensaciones de lo que en ellas ocurre. 

El mal uso y abuso vocal son unas de las principals causas de enfermedad. 

El abuso vocal tiene su origen en el uso prolongado de la voz sin una preparacion adecuada y sus 
sintomas aparecen en un primer momento como ronquera. Esto es debido a la disminucion de la 
frecuencia fundamental con un aumento de la masa de las cuerdas; el tono se hace mas grave y la 
diccion mas monotona, perdiendo asi flexibilidad o variedad. A1 continuar hablando en estas 
condiciones aparece un cansancio o fatiga vocal. Este sintoma lo defmimos como una asinergia en la 
coordinacion fina y precisa de los organos que intervienen en la fonacion. 

Ademas de sentir cansancio vocal, varian tambien las caracteristicas timbricas de la voz. Los 
profesionales, a veces, buscando una voz mas atractiva, descienden la frecuencia fundamental para 
darle resonancias graves, descendiendo la laringe y ensanchando la faringe, llegando a una alteracion 
funcional de la voz que manifiesta enseguida fatiga vocal, tension muscular y mal aprovechamiento 
respiratorio; incluso pueden aparecer lesiones estructurales en el sistema fonador. 

El abuso y la fatiga vocal provocan situaciones de debilidad corporal en las que aparece una voz 
debil, apagada y sin apoyo (esto nos indica que hay una disminucion de presion subglotica). 

La respiracion varia a cada instante de la vida y con cada fiincion que se realiza. Si por alguna 
circunstancia (organica o emocional) no hay cierre glotico, parte del aire espirado se pierde de 
forma turbulenta entre las cuerdas vocales, lo cual se percibe como voz aerea. La incoordinacion 
entre la respiracion y la voz altera sus caracteristicas y la extension del mensaje. 

El sonido glotico debe atravesar los espacios resonadores para ganar la riqueza de los formantes, 
tener brillo y personalidad. En este proceso actua el mecanismo de cierre velofaringeo a modo de 
valvula y de esfinter. El funcionamiento inadecuado de este sistema puede dar lugar a alteraciones 
de la resonancia como hipernasalidad o hiponasalidad. 

En la hip ernas alidad se aprecia una excesiva nasalidad debido a que el velo del paladar no 
contacta con la pared posterior de la faringe durante la produccion de fonemas no nasales, lo que 
provoca una rinolalia abierta. La causa puede ser generada por la extirpacion de una masa adenoidea 



o simplemente por un modo de hablar. Se observa inicialmente un aumento de la resonancia nasal en 
las vocales y consonantes orales. Ademas, la limitacion de la presion del aire intraoral origina una 
articulacion defectuosa, principalmente para los fonemas oclusivos, fricativos y africados. 

En la hiponasalidad se reduce e incluso desaparece la resonancia nasal en la mayoria de las 
ocasiones debido a una obstruccion nasofaringea. La causa puede ser de origen organico como 
adenoides de tamano excesivo, polipos nasales, edema de la mucosa nasal, papilomas nasales, 
tumores, traumatismos en la zona nasal, arco palatino alto, excesiva obstruccion yatrogenica 
velofaringea o atresia coanal. O de causa fiincional: se mantiene la hiponasalidad incluso despues de 
haberse corregido la causa organica que la gene-ro, los fonemas vocales se perciben sin brillo y se 
utiliza habitualmente una respiracion bucal. 

Tambien las posiciones defectuosas de la lengua provocan una alteracion de la resonancia como, 
por ejemplo, la position lingual anterior. En esta la lengua se encuentra en posicion anormalmente 
anterior y demasiado alta, dando lugar a una voz debil, apagada, con reducida resonancia y tono 
agudo. Se articula con una abertura oral minima y con un movimiento de mejilla limitado. La causa es 
fiincional. 

En la position lingual posterior la lengua esta retraida y colocada en posicion posterior en la 
faringe. La calidad de voz que produce es apagada, de sonido hueco y engolada. Su etiologia es 
fiincional, por simple habito, u organica (disartria flaccida y espastica, sordera, apraxia oral, 
paralisis atetoide). 

La medida y elasticidad de la faringe tambien provocan alteraciones de la resonancia. Se emite 
una voz dura, de sonido metalico, por la elevacion de la laringe y de la musculatura faringea 
constrictora que se contrae demasiado, reduciendose asi la longitud y anchura de la faringe. Su causa 
es tambien de origen fiincional. 

De modo que si se presentan alteraciones de la respiracion, la forma y la postura de los organos 
que intervienen en la fonacion, se obtendra tambien algun tipo de alteracion de la resonancia. 

El sonido glotico es debil y monotono, pero al pasar por los resonadores concentra energia en 
diversas frecuencias (formantes) y extiende los valores de la frecuencia fundamental. En general, se 
puede decir que los tractos resonadores pequenos dan voces agudas y los tractos resonadores 
grandes dan voces mas graves, correspondiendose con el tamano de la laringe. Y la alteracion de la 
postura de estos altera la calidad timbrica de la voz. 

El esfuerzo fonatorio que se realiza en condiciones inapropiadas o por una tecnica vocal deficiente 
suele provocar la contraccion de los musculos del cuello e ingurgitacion venosa. La voz es tensa, se 
percibe con sensacion acustica de dureza; el principio de las frases es levemente explosivo (golpe de 
glotis), hay una contraccion excesiva de toda la musculatura que rodea la laringe y la columna 
cervical; esto es una hiperfuncion de la laringe. Este fenomeno es el origen de muchas patologias 
vocales, pero tambien es la consecuencia del abuso, de la fatiga y de una tecnica deficiente o de 
hablar con una voz mal proyectada. 

Otras causas que alteran la voz profesional son las que se perciben acusticamente como ronqueras 
y se producen por el bloqueo instantaneo de la vibracion de las cuerdas por interposicion de la 
mucosidad sobre el borde libre, llamadas causas inflamatorias. 

La voz durante el habla posee variaciones en el tono, la intensidad y en el timbre. Esas inflexiones 
son las que expresan los estados intelectuales y emocionales. Cuando las fluctuaciones estan 
disminuidas o son excesivas, hay una alteration de flexibilidad. Esto a veces provoca la necesidad 
de «aclarar» continuamente la garganta mediante carraspeo y tos. Es indicio de una alteracion de las 
cuerdas vocales que provoca ocasionalmente traumatismos de las cuerdas vocales. 



Todo esto lleva a una disminucion del rango vocal, este sintoma, aunque puede darse en todas las 
personas, los cantantes lo perciben mucho mas. Se pone de manifiesto cuando las cuerdas se tensan 
mucho a fin de dar las notas mas agudas, siendo en ese momento cuando la voz se quiebra y suena 
afonica porque al contactar las cuerdas se bloquea la vibracion. 

Los smtomas no se presentan de manera aislada. Las alteraciones de la voz poseen componentes 
complejos y cuando aparece una disfuncion se ven comprometidos todos los componentes que 
conforman el fenomeno vocal. 

Por eso es bastante dificil correlacionar exclusivamente el sonido emitido con un tipo de 
alteracion de las cuerdas. Siempre es necesario realizar una semiologla completa para llegar al 
diagnostico preciso que permite realizar una estrategia de accion adecuada a cada caso y a cada 
persona en particular. 

La educacion de la voz para el uso profesional prepara para prevenir y detectar las alteraciones, y 
proporciona las herramientas necesarias para hacer uso de la voz profesional con menor esfiierzo y el 
maximo rendimiento vocal. 


Controlar la voz profesional 

El profesional de la voz debe realizarse un control permanente mediante la vista, el oido y el tacto. 
Debe estar atento a las sensaciones propioceptivas para detectar cualquier cambio o imperfeccion 
que aparezca en la voz. 

El control visual y auditivo se realiza observando, escuchando y controlando la propia voz, 
mirando la reaccion de los interlocutores y haciendo grabaciones de la voz en diferentes situaciones 
y lugares. El control tactil propioceptivo se realiza identificando sensaciones y smtomas que 
indiquen o sugieran una emision incorrecta, tales como: ahogo, carraspera, dolor, ardor, sequedad, 
picor, sensacion de cuerpo extrano en la garganta, etc. Utilizar la palpacion con las manos sobre la 
cabeza, la frente, la cara y las cavidades de resonancia, incluso sobre las alas de la nariz, el cuello y 
el pecho, mientras se llevan a cabo distintas tareas fonatorias. 

Con esto esperamos la formacion de un esquema corporal vocal y la toma de conciencia respecto 
a la emision correcta e incorrecta de la propia voz. 

Algunos ejercicios para voces profesionales 

El objetivo de las practicas vocalicas es tener control consciente de su mecanismo y prevenir 
alteraciones de cualquiera de sus componentes; de la extension vocal y de su dinamica. 

Con la rutina de esta tecnica se logran emisiones mas suaves, se controla el ataque vocal, se 
reducen tensiones en el espacio glotico y se evitan bloqueos articulatorios. Es necesaria la 
sistematizacion de la ejercitacion para conocer con precision el organo vocal y optar por la practica 
mas conveniente al propio organismo. 

Se ejecutan sonidos de apoyo en distintas frecuencias, intensidades y velocidades. Se utilizan 
sonidos aislados, tambien series memorizadas, lecturas de prosas y versos con modulacion marcada. 

Proponemos las siguientes practicas: 

■ Tomar aire comodamente, retenerlo unos segundos, espirar por la boca abierta diciendo una vocal 
sin sonido. (Realizar esta practica cinco veces con cada vocal.) 

■ Bostezar con la boca abierta moviendo brazos y cuello. 


■ Realizar una emision vocalica masticando exageradamente un bostezo. 

■ Emitir las vocales masticando exageradamente cada una de las vocales. 

■ Efectuar la emision vocalica masticando, combinada con recuento de numeros, emision de 
secuencias memorizadas o lectura de textos. 

■ Morder con las muelas y sobrearticulando con los labios decir: A/O/U. A/O/A/O/A/O, a 
diferentes velocidades; tambien con dias de la semana y meses del ano. 

■ Leer unicamente las vocales eliminando las consonantes, de manera enlazada y modulada. 

■ Exagerar los movimientos fonoarticulatorios con amplia excursion muscular y gran abertura de la 
boca. 


Algunas consideraciones sobre el cuidado de la voz 

Un profesional de la voz debe adquirir una conducta preventiva, diaria y permanente para 
preservar la salud del aparato vocal. El objetivo es prevenir enfermedades tanto organicas como 
fiincionales que puedan lesionar el aparato vocal y corregir los vicios ya instalados. 

Se deben tener en cuenta algunas pautas de higiene vocal como: mantener un habito alimentario 
adecuado, evitar factores ambientales inadecuados o nocivos, cuidar los estados emocionales y 
animicos, tener una actividad fisica general, eliminar adicciones al tabaco, al alcohol y llevar una 
vestimenta apropiada. 

Tambien es recomendable emplear un volumen moderado de voz en todas las situaciones del dia, 
reducir su uso en lugares ruidosos, no competir con la propia voz en el ruido ambiente (cualquiera 
que sea); no gritar, evitar o reducir al minimo toda perturbacion violenta de los pliegues vocales (tos, 
carraspeo, etc.). 

Todas las recomendaciones tienen la misma explicacion: la voz no debe competir con sonidos de 
alta intensidad, ya que esto produce un esfuerzo laringeo, situacion que puede derivar en una 
hiperfuncion laringea. Elio abre las puertas a la fatiga vocal y a las enfermedades de la voz. 

Todo ello contribuye a evitar el mal uso y el abuso vocal a los fines de desempenar con excelencia 
la voz profesional. 

Es importante que el profesional de la voz tenga un conocimiento profundo de su cuerpo y de su 
sistema fonador, tanto en estado de salud como en la enfermedad para poder optar por la medida 
profilactica correspondiente, y con el fin de prevenir la patologia vocal. 
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Elementos del tratamiento 
foniatrico de la voz 

por Cori Casanova 


Introduction 

Alguien me dijo una vez que el profesional de la voz se parece a un coche de carreras. Con un 
viejo seiscientos podemos sortear el trafico de la ciudad, pero no podemos correr en un circuito 
internacional. 

El profesional de la voz (cantante, actor, locutor, etc.) debe «correr» a menudo «carreras» de 
intensidad y dureza importantes. Su aparato fonador debe estar en perfectas condiciones para no 
sufrir percances que le supongan problemas posteriores. 

La foniatria, rama de la medicina especializada en los trastornos de la comunicacion humana -la 
voz, el habla, el lenguaje y la audicion-, esta caracterizada por el abordaje multifactorial de los 
trastornos. Pocas veces la relacion entre causa y efecto es directa y unica. En el caso del profesional 
de la voz esto es, si cabe, aun mas evidente. 

Nos proponemos a continuacion narrar de manera sucinta y forzosamente esquematica los 
diferentes elementos que, desde el punto de vista foniatrico, intervienen en la exploracion, la 
patologia y el tratamiento y prevencion de los problemas de la voz. 

En el caso del profesional de la voz, la consulta al medico foniatra puede obedecer a diferentes 
motivos: 


1. Valoracion initial de la voz. Al iniciar estudios profesionales (teatro, canto), algunos 
profesores o escuelas aconsejan una consulta foniatrica para valorar el estado general del 
aparato fonador y sus posibilidades. Esta practica sistematica permite detectar alteraciones de 
las cuerdas vocales y disfunciones del habito fonatorio, y remediarlas antes de empezar un 
trabajo tecnico que, a veces, podria resultar inadecuado o poco satisfactorio. 

2. Valoracion en caso de disfonia. Ante un problema vocal agudo o cronificado, la consulta al 
medico foniatra permitira establecer las causas del problema y abordar su tratamiento. 


Caracterlsticas y objetivos de la exploration foniatrica de la voz 

La exploracion foniatrica de la voz pretende abordar los diferentes aspectos que inciden en la 



emision vocal tanto desde el punto de vista organico como fiincional y de la comunicacion. 

A grandes rasgos podemos decir que los objetivos de la exploracion foniatrica de la voz son: 


1. Delimitar cuales son las causas de la disfuncion vocal por la que se consulta. 

2. Determinar la incidencia que diferentes factores tienen en el desarrollo de una disfonia: 
alteracion laringea, mal uso vocal, factores sistemicos, enfermedades hormonales, alteraciones 
neurologicas, factores psicologicos, etc. 

3. Observar las caracteristicas del habito fonatorio para una correccion posterior en caso de 
necesidad. 

4. Proponer un abordaje de los factores que intervienen en la disfuncion vocal que permita 
solucionar o mejorar el problema que presenta el paciente. 


Para alcanzar estos objetivos, la exploracion foniatrica constara habitual-mente de los pasos que 
expondremos a continuacion. 


Historia clinica 

Es necesario recabar datos referidos al: 

■ Tiempo de evolucion de la disfuncion -en caso de existir- y la forma de presentacion (aguda o 
cronica, sensaciones subjetivas sobre la propia voz, etc.). 

■ Historia de los aprendizajes vocales: conocimiento y formacion vocales de la persona que son 
especialmente importantes de valorar en los profesionales de la voz; la propia conciencia de la 
voz y el conocimiento tecnico son elementos indispensables para prevenir posibles trastornos por 
abuso vocal. 

■ Condiciones habituales de uso de la voz: numero de horas/dia, ambiente ruidoso, necesidades de 
intensidad vocal, situaciones de tension emocional, etc. 

■ Aspectos relacionados con la salud en general tales como: 

- Aspectos ginecologicos/hormonales. 

- Infecciones de repeticion: amigdalitis, otitis, etc., perdidas auditivas. 

- Trastornos psicoemocionales: estres, depresion, etc. 

- Alteraciones gastrointestinales: reflujo gastroesofagico, ulceras, hernias de hiato, etc. 

- Medicamentos que se estan consumiendo en la actualidad. 

- Habitos toxicos: especialmente tabaco y alcohol. 

- Antecedentes medicos en general (operaciones, enfermedades, etc.). 

- Habitos de la vida cotidiana: ritmo, calidad y horas de sueno, deportes o actividad fisica, 
alimentacion, etc. 

La historia clinica es un momento especialmente importante en la relacion entre foniatra y paciente 
para empezar a entrever las causas de una disfuncion vocal. Por un lado, el paciente puede expresar 
sus deseos respecto a su voz, sus expectativas y preocupaciones; una disfonia leve despues de una 
gripe puede ser un trastorno insignificante para un informatico y un handicap muy importante para un 
cantante profesional. 


La voz es un dato objetivo y objetivable, pero es tambien un deseo de comunicacion, una 
experiencia intima de lo vivido, unreflejo de las emociones. 

Por eso, la historia clinica, ese espacio de dialogo abierto entre foniatra y paciente, nos permite 
captar lo que el verbaliza, pero tambien aspectos relacionados con la comunicacion no verbal 
(postura, respiracion, expresion facial, etc.) que nos aportan informacion valiosa sobre como vive 
aquel suproblema vocal. 

Pero tambien la historia nos permite captar las sensaciones subjetivas que tiene respecto a su voz. 
En este sentido, recoger esta informacion en forma de escalas bipolares puede sernos de gran ayuda 
para «dar nombre» a algunas sensaciones vocales y a la vez valorar la evolucion posterior que un 
paciente pueda realizar. La capacidad para autoevaluar la propia voz es mayor en fiincion de los 
aprendizajes vocales y la conciencia auditiva y corporal que previamente haya desarrollado una 
persona. 

En general es interesante evaluar la disfimcion vocal desde el punto de vista del impacto que tiene 
sobre las actividades cotidianas (aspectos funcionales), asi como los aspectos emocionales (impacto 
psicologico) y fisicos (percepcion del paciente de las carateristicas de su propia voz). 

El balance funcional de la voz 

Nos permite recoger una serie de datos que nos informan del estado objetivo de la voz. Estos datos 
son: 

1. Frecuencia fundamental media: refiriendonos a la voz hablada, este termino permite conocer la 
altura (nota musical o frecuencia medida en hercios, Hz) sobre la cual la voz se emite de manera 
mas frecuente. 

Una voz hablada agravada se corresponded con una frecuencia fundamental disminuida y a la 
inversa. En el hombre, la voz hablada se situa entre Lai y Mi2, mientras que en la mujer se situa 
una octava por encima, es decir, entre La2 y Mi3. 

2. Intensidad en voz hablada conversacional y en voz proyectada: la sensacion subjetiva del 
paciente («no puedo hablar fiierte, no puedo gritar» o «solo puedo hablar fuerte») se 
corresponde con determinados valores en decibelios (dB) que se recogen con la ayuda de un 
sono-metro. En general, y en nuestra cultura, la voz hablada se situa entre 65 y 75dB y la voz 
proyectada entre 85 y 90dB. 

3. Valoracion del timbre vocal : la valoracion perceptiva del timbre vocal (velado, rasposo, mate, 
metalico, etc.) depende en gran manera de la sensibilidad auditiva del explorador. La Union 
Europea de Foniatras acepto la escala de Hirano GRBAS (Grade = grado de disfonia, Rough = 
ronquera, Breath = aliento, Asthenic = debil, Strained = constrenido). 

En la actualidad, y gracias a los programas informaticos de analisis de la calidad vocal, 
podemos objetivar numerica y graficamente el timbre vocal. 

Es necesario correlacionar estos datos con la observacion que se hace de la voz espontanea y 
de la voz en condiciones de prestacion publica. 

Asimismo, la utilizacion de softwares que permiten el analisis de la calidad vocal aporta la 
posibilidad de objetivar, grafica y numericamente, el timbre vocal que el oido entrenado 
percibe. 

Estos sistemas nos permiten objetivar la estabilidad del sonido emitido tanto desde el punto 
de vista de la frecuencia (Jitter) como de la intensidad (Shimmer), asi como la relacion 



sonido/raido ( ratio harmonic/noise) y otros parametros que nos permiten valorar la estabilidad, 
altura e intensidad de los armonicos de la voz. 

Posteriormente, este registro permitira un seguimiento y evaluacion del tratamiento realizado, 
sea reeducativo, quirurgico, medico, etc. Es importante valorar que, en el momenta actual, nos 
movemos entre una variedad de programas que hacen dificil homogeneizar y validar datos 
obtenidos en diferentes programas y ordenadores. 

4. Tiempos maximos de fonacion y espiracion: estos valores nos permiten valorar la relacion 
entre espiracion y cierre glotico. Se valora la duracion maxima que el paciente puede obtener 
sobre una vocal (A o I) o sobre una S (Tm espiratorio). La relacion entre el tiempo obtenido al 
producir una vibracion laringea, o sin participacion de la laringe, nos ofrece una informacion 
valiosa sobre la dinamica respiracion-fonacion-cierre glotico. 

Tambien el fonetograma o grafico de rendimiento vocal (manual o por ordenador) nos es de 
gran ayuda para determinar tanto la extension vocal como la tesitura, y las zonas de esta 
sometidas a mayor sufrimiento vocal. 
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Figura 3.1. Interrelacion entre los aspectos anatomicos y funcionales y los parametros acusticos de la voz. 


La visualization de la laringe 

La visualizacion de las cuerdas vocales, origen del sonido que los resonadores corporales van a 
amplificar y a enriquecer, es un elemento fundamental en la exploracion foniatrica. De los diversos 
medios tecnicos que existen, tales como la fibroscopia nasal, la laringoscopia indirecta etc., el 
foniatra prefiere habitualmente la videolaringoestroboscopia , sea analogica o digital, para observar 
no solo la morfologia de las cuerdas vocales, sino tambien su funcion. 

En efecto, la estroboscopia permite, mediante una sucesion de haces luminosos emitidos 
correlacionadamente con la frecuencia de vibracion de la laringe, observar los ciclos de apertura y 








cierre gloticos. Esto seria imposible realizarlo a simple vista debido a la elevada velocidad en que 
se producen, imperceptible para el ojo humano. 

Asimismo, el registro en video de estas imagenes permite que el paciente pueda visualizar sus 
cuerdas vocales y que posteriormente pueda evaluar las mejoras experimentadas desde el punto de 
vista del mecanismo de la laringe. 

Otros examenes complementarios del fiincionamiento laringeo, tales como la electroglotografia, la 
electromiografia o la videoquimografia, pueden ser necesarios o aconsejables segun la patologia que 
se va a estudiar. 

La exploracion de la esfera oidos-nariz-cavidad orofaringea se realiza tambien sistematicamente. 
Asimismo, puede ser necesaria la realizacion de pruebas auditivas (audiometria, impedanciometria, 
etc.) si se sospecha un deficit del control audiovocal de la voz. 

Exploracion del habito fonatorio 

El objetivo de este apartado de la exploracion es observar si la emision vocal se realiza de forma 
fisiologica o, en caso contrario, establecer cuales son los mecanismos alterados susceptibles de ser 
mejorados por medio del trabajo vocal y cual es su participacion en la disfuncion vocal que se 
evalua. 

En la medicina funcional, como es el caso de la foniatria, es tanto o mas importante explorar la 
fiincion-el uso, la actividad- como el organo. En el caso de la disfonia, intentaremos dilucidar si los 
habitos corporales, vocales, respiratorios, son causa de la disfuncion o bien son mecanismos 
compensatorios de una alteracion del aparato fonador o de las cuerdas vocales. 

No siempre es facil delimitar la ffontera entre mecanismo causal o compensatorio, pues, una vez 
instaurada una lesion, el mecanismo de esfuerzo que la ha generado se convierte a la vez en 
mecanismo de esfuerzo para logran una emision vocal eficaz, creandose un circulo vicioso que la 
reeducacion vocal debera romper y reconstruir de forma natural y fisiologica. 

Generalmente se observan los factores mas globales (verticalidad-postura, tono muscular), la 
dinamica respiratoria, es decir, el tipo de respiracion predominante tanto en las prestaciones 
vocales a elevada intesidad como en voz espontanea conversacional (clavicular, costodiafragmatica, 
abdominal) y los resonadores (espacios corporales de resonancia de la frecuencia emitida por las 
cuerdas vocales), asi como la actividad de los organos bucofonadores (lengua, maxilar, faringe, 
laringe). 



Postura, tono muscular 

Respi radon/resonadores 

Organos bucofonadores 

Figura 3.2. Esquema de los elementos evaluables delhabito fonatorio. 


El trabajo armonico, sincronico, de todos estos elementos permitira una vibracion laringea 
adecuada y una amplificacion de la voz en las cavidades de resonancia. 

El conjunto de esta informacion debe permitir al medico foniatra realizar una hipotesis diagnostica 
que contemple los diferentes factores que intervienen en el problema vocal para abordarlos de 
manera eficaz. La laringe es un elemento importante en la cadena de la produccion del sonido, pero 
no es el unico; por ello es necesario valorar y abordar todos los aspectos correlacionados en la 
emision vocal. 


I Cudndo y por que se altera la voz? 

Percibimos nuestra voz como alterada cuando su calidad tlmbrica es diferente a la habitual, 
generalmente mas oscura, mate, rasposa, velada, etc., o cuando contrasta por sus caracteristicas, 
respecto a las voces de otras personas de nuestra misma edad y sexo, aunque la reconozcamos como 
«nuestra voz de toda la vida». 

A menudo percibimos tambien una sensacion de fatiga o cansancio vocal, que en el caso de voces 
profesionales impide llegar al final de las prestaciones vocales con comodidad y conseguir los 
objetivos que nos habiamos propuesto. 

Es ffecuente tambien percibir un cambio en la altura tonal de nuestra voz: se ha vuelto mas grave 
o, a veces, mas aguda. Y no es extrano que esto vaya acompanado de una perdida de la intensidad, 
dificultad para ser oido en la distancia, perdida de la capacidad para hacernos oir en espacios 
abiertos o ruidosos. 

Cuando este cuadro que hemos comentado se instaura, habiamos de disfonla, que es la alteracion 
de una o varias de las caracteristicas vocales siguientes: timbre, intensidad, altura tonal, etc. 

Vivimos nuestra voz subjetivamente, pero podemos objetivar las sensaciones vocales. Es decir, 
podemos valorar la disfonia de forma objetiva, a lo largo de una exploracion foniatrica. Por ejemplo, 
la frecuencia fundamental media de la voz hablada nos permitira saber si la voz es, en cuanto a su 
altura tonal, adecuada a la edad y al sexo. Podemos tambien obtener la medida de la intensidad vocal 







con ayuda de un sonometro, o podemos valorar la riqueza tlmbrica realizando un espectrograma que 
nos permita valorar la riqueza armonica de la voz. 

Sin embargo, y desde un punto de vista foniatrico, la disfonia es tambien una percepcion/sensacion 
subjetiva de la persona afectada. En efecto, los mismos datos objetivos de una disfonia seran vividos 
de forma muy distinta si se trata de un profesional de la voz (actor, cantante, etc.) con elevadas 
necesidades vocales o si, por el contrario, es alguien para quien la voz es algo puramente 
instrumental y que no esta habituado a preguntarse sobre su estado vocal. 

Para el primero, el grado de invalidez para su actividad diaria puede ser casi total, mientras que, 
para el segundo, la disfonia puede casi pasar desapercibida. Evidentemente, la sensacion de 
gravedad de uno y otro sera fran-camente distinta. 

Causas de la disfonia 

Analizaremos sucesivas circunstancias que propician la aparicion de un cuadro de disfonia. 

Enfermedady disfonia 

En invierno... unos dias de disfonia. Se trata aqui de procesos agudos de algunos dias de 
evolucion. Los virus de la gripe o el resfriado comun pueden afectar tambien a la laringe y a las 
cuerdas vocales situadas en el espacio glotico. 

La laringitis (proceso inflamatorio de la laringe) impedira la correcta ondulacion de la mucosa de 
las cuerdas vocales que se encontraran menos flexibles de lo habitual, generando un timbre de voz 
alterado. 

Pero algunos procesos viricos empiezan por la nariz, la faringe; la laringe no parece afectada hasta 
que surge la tos... Algunas noches de tos pueden dejar secuelas inflamatorias en las cuerdas vocales e 
incluso -afortunadamente de manera poco frecuente- llevar a la rotura de algun capilar de la cuerda 
vocal, dando lugar a una hemorragia submucosa. Observamos estas hemorragias predominantemente 
enmujeres con procesos anemicos, alteraciones menstruales, tratamientos con anticoagulantes orales 
o fragilidad capilar por causas diversas. 

En general, el reposo vocal, la hidratacion y el tratamiento sintomatico del proceso video seran 
suficientes para que la voz recupere su timbre habitual en poco tiempo. Sin embargo, es importante 
notar que, durante el proceso, y si este afecta a la laringe generando disfonia, cualquier actividad 
vocal profesional esta contraindicada, a riesgo de mantener el estado inflamatorio, e incluso generar 
lesiones de esfuerzo en las cuerdas vocales. El tratamiento medico de urgencia para poder 
cantar/actuar sera siempre puntual, corto y seguido de un reposo vocal imprescindible, verificando 
posteriormente el estado de las cuerdas vocales. 

El estomago y la acidez 

Pueden generar autenticas lesiones en la zona posterior de la glotis (granulomas, ulceras, etc.), 
pero generalmente el reflujo del acido del estomago que, de forma retrograda asciende por el 
esofago y por proximidad contamina la laringe, suele presentarse como una disfonia leve, mas 
acusada por la manana. 

Los cantantes explican una voz mate, poco brillante, fatiga e incomodi dad a los pocos minutos de 
iniciar sus ejercicios vocales. Sin embargo, es raro que la disfonia se agrave llegando a incapacitar 
al profesional de la voz. 

Curiosamente, puede encontrarse esta laringitis posterior por reflujo tanto en personas con 



antecedentes y sintomas digestivos (hernia de hiato, gastritis de repeticion, etc.), como en personas 
que no presentan signos clinicos (acidez, regurgitaciones, dificultades digestivas, etc.), lo que hace 
que, a menudo, sea un hallazgo exploratorio que puede estar asociado, como una causa mas, a otras 
causas de disfonia. 

Algunas prevenciones en la dieta, respetar la digestion antes de acostarse, y tratamiento medico 
adecuado bastaran, en general, para mejorar la disfonia por reflujo gastroesofagico. 

Cuando las hormonas afectan a la voz 


1. Las hormonas tiroideas, tanto por exceso como por defecto, originan cuadros de hiper o 
hipotiroidismo que pueden generar trastornos vocales. La disminucion de hormonas tiroideas 
circulantes en sangre suele afectar al tono muscular de las cuerdas vocales, disminuyendo altura 
tonal e intensidad. El habla pierde su melodia, la voz se agrava y aparece oscura. Hablamos 
entonces de una hipotonia vocal secundaria a una alteracion de la fiincion de la glandula 
tiroides. 

Por el contrario, un exceso de hormonas tiroideas, el hipertiroidismo, generara una voz 
inestable, con variaciones de un dia a otro, y que se fatiga con facilidad. En ambos casos, el 
tratamiento debe abordarse conjuntamente con el endocrinologo, pues una mala dosificacion de 
las hormonas tiroideas puede generar trastornos de la voz. 

2. Slndrome premenstrual: no a todas las mujeres afectan los cambios hormonales propios del 
ciclo menstrual de la misma manera ni con igual intensidad. En los dias anteriores a la 
menstruacion el aumento de estrogenos, progestagenos y aldosterona genera en la mujer una 
tendencia a la retencion de liquidos y sal, la acumulacion de estos liquidos en las zonas blandas 
y laxas (edema) y una vasodilatacion. 

Esto puede llevar a que algunas mujeres presenten una alteracion de su voz coincidiendo con 
este periodo. Se observan entonces cuerdas edematosas por retencion de liquido y pueden 
apreciarse, a veces, capilares dilatados y una disminucion de la onda mucosa. 

En profesionales de la voz esto puede generar dificultades, tales como la disminucion de la 
intensidad de la voz, del «mordiente» de la voz, sensacion de voz «pesada», etc. El abordaje 
interdisciplinar entre foniatra y ginecologo permitira el tratamiento adecuado de este sindrome. 


Las alergias y la voz 

La alergia es una reaccion del organismo ante una sustancia o cuerpo exterior que reconoce como 
extrano. Esta reaccion, en defmitiva de defensa, es exagerada, y crea efectos no deseados. La 
histamina es la sustancia secretada por el organismo para hacer frente a los cuerpos o compuestos 
quimicos que el cuerpo humano reconoce como «agresores». 

Las alergias mas habituales se producen a causa del polen de arboles diversos, acaros, polvo, 
gramineas, animales, etc. Y generalmente son mas frecuentes en determinadas epocas del ano, en las 
que el alergeno o sustancia desencadenante se encuentra mas presente en el ambiente. 

La reaccion alergica afecta a menudo a las vias respiratorias altas (nariz, faringe) y puede llegar a 
producir verdaderas laringitis alergicas que provocan una cierta disfonia vocal y que, a los 



profesionales de la voz, puede generarles problemas en su eficacia vocal. El tratamiento de las 
alergias es complejo, pero el conocimiento del alergeno y de las epocas de mayor riesgo de crisis 
seran importantes para prevenir las alteraciones que puedanproducirse. 


Factores funcionales: la disfonia por mal uso vocal 

Cuando le pedimos demasiado a la voz entonces aparece el esfiierzo. 

Una buena parte de las disfonias se producen por la aplicacion inadecuada de mecanismos de 
esfiierzo que inciden en la estructura muscular y cartilaginosa de la laringe. Estos mecanismos de 
esfiierzo podemos resumirlos de la siguiente manera, aun a riesgo de simplificar: 

Esfuerzo sobre la respiracion 

Existe un aumento de la presion del flujo aereo por debajo de las cuerdas vocales. Para compensar 
el exceso de flujo espiratorio las cuerdas se ven obligadas a aumentar su fiierza de cierre. 

En la exploracion del habito fonatorio observamos que se utiliza el torax como una mancha. Se 
observa generalmente hundimiento esternal, hundimiento de la parrilla costal y de la musculatura 
abdominal en espiracion. 


Esfuerzo sobre los resonadores 

La altura del sonido emitido o frecuencia fundamental se genera por la vibracion de las cuerdas 
vocales. Pero la voz producida es el resultado de la amplificacion de esa frecuencia fundamental en 
los organos resonadores. 

Estas cavidades de resonancia (senos craneales, espacios supragloticos y otras estructuras duras y 
blandas del organismo) van a enriquecer la frecuencia fundamental con otras frecuencias multiplos 
de esta que se denominan armonicos. 

Las tensiones musculares, posturas incorrectas y modelos de estetica vocal pueden llevar a una 
utilizacion descompensada de unos u otros resonadores, disminuyendo la riqueza armonica de la voz 
y sus posibilidades de intensidad, y generando un esfiierzo excesivo de las cuerdas vocales. 

Esfuerzo sobre la laringe 

De los siete musculos que conforman la musculatura intrinseca de la laringe, solo dos de ellos -los 
cricoaritenoideos posteriores derecho e izquierdo- ejercen una accion de apertura del espacio 
glotico cuando se contraen. La contracion de todos los demas musculos implica el cierre del espacio 
glotico. 

Esto no deberia sorprendernos, pues la funcion primordial de la laringe es la de proteger el arbol 
respiratorio de la entrada de cuerpos extranos que puedan impedir o anular la dinamica respiratoria. 
La funcion valvular de la laringe -de esfmter- es fundamental para la supervivencia y hacia ello se 
dirige la actividad de la granmayoria de sus musculos. 

Un desequilibrio en la relacion contraccion/relajacion de los musculos intrinsecos puede llevar a 
mantener una excesiva tension sobre las cuerdas vocales. 

Esto puede ser un mecanismo compensatorio de otros esfiierzos (posturales, respiratorios) que 
exigen una mayor fiierza de cierre glotico, o puede ser un mecanismo primario que observamos en 
situaciones en que determinados mecanismos de contencion comunicativa (del habla, del llanto) han 



conducido a un modelo muscular de tension en la musculatura intrinseca de la laringe. 



La disfonia abordada desde sus inicios permite delimitar el origen del esfuerzo vocal; pero la 
mayoria de las veces el esfuerzo sobre uno de los elementos provoca la implicacion compensatoria 
de los otros dos, y genera una desestructuracion de todo el habito fonatorio. 

Cuando aparece la lesion 

Hasta ahora hemos hablado de los mecanismos que pueden llevar a la disfonia y que tienen su 
origen exclusivamente en el esfuerzo vocal. En un primer estadio, la correccion y supresion del 
esfuerzo comportan una vuelta de la voz a la normalidad. 

Pero cuando el esfuerzo se cronifica, las cuerdas vocales se defienden generando cambios en sus 
tejidos. Son las llamadas lesiones por hiperfiincion: 

■ Nodulos vocales bilaterales 

■ Pseudoquiste seroso 

■ Quiste mucoso por retencion 

■ Polipo de cuerda vocal 

■ Edema de Reinke 

Todas estas lesiones, desde el punto de vista de su estructura celular muy diferentes entre si, son el 
resultado de un esfuerzo vocal mal aplicado, en menor o mayor grado y durante un lapso de tiempo 
mas o menos largo. 

Algunas lesiones: los nodulos bilaterales, espesamiento de la mucosa del borde libre de la cuerda 
vocal, desapareceran con la reeducacion del habito fonatorio, sobre todo en sus estadios iniciales. 
Pero el resto, en general, y a pesar de que la reeducacion pueda ofrecer un aumento importante del 
bienestar y del rendimiento vocal, van a precisar una intervencion de microcirugia endolaringea para 
su total desaparicion. 

El edema de Reinke es la acumulacion de una sustancia gelatinosa en el espacio existente entre la 
mucosa de la cuerda vocal y el ligamento que rodea el musculo vocal; es el resultado de la 







asociacion tabaco-esfuerzo vocal. Estas lesiones, autenticas bolsas blandas que dan a la voz un 
timbre inconfundible (agravado, blando, «de cazalla») solo despareceran mediante un acto 
quirurgico. Sin embargo, este gesto es la mayoria de las veces inutil si no se suprime el habito 
tabaquico. 


Factores orgdnicos: la disfonia por lesion congenital 

No siempre el esfiiezo vocal es la unica causa de la aparicion de lesiones en las cuerdas vocales. 
Los doctores Cornut y Bouchayer descubrieron la existencia de lesiones quisticas intracordales que 
se habian formado en la etapa embrionaria. Estos quistes epidermicos se hallan situados entre el 
ligamento vocal y la mucosa de la cuerda vocal, pudiendo incluso llegar a englobar fibras del 
ligamento vocal. Pueden ser uni o bilaterales. Son aun lesiones que se diagnostican poco debido 
sobre todo a que no deforman el borde libre de la cuerda, y no siempre son evidentes por 
laringoscopia indi-recta (observacion de las cuerdas por reflejo en el espejito) ni siquiera por 
fibroscopia convencional. La videolaringoestroboscopia, que nos permite ver los movimientos 
ondulatorios de la mucosa cordal y los mecanismos de apertura y cierre gloticos, es aqui de vital 
importancia. 

Por otra parte, estos quistes pueden pasar desapercibidos si el paciente no realiza esfiierzos 
vocales, o tiene una buena tecnica. Hemos vistos lesiones de este tipo en cantores de coro que desde 
la infancia han cantado y que han empezado a presentar disfonia en el momenta en que han debido 
forzar su voz hablada (maestros, profesores de musica). Sin embargo, cada vez se diagnostican mas 
quistes congenitos en ninos y adolescentes, una edad en que se ponen facilmente de manifiesto estas 
lesiones. 

Otro tipo de lesiones, probablemente tambien de origen congenita, son los sulcus (surcos) de 
cuerdas vocales, asi como las vergetures (estrias). Ambos son lesiones del borde libre de la cuerda. 
Los primeros estan caracterizados por la falta de sustancia mucosa en una zona del borde libre de la 
cuerda. Puede hallarse solo o como apertura al exterior de un quiste congenita. Este surco puede ser 
mas o menos profundo y generar rigidez en esa zona e impedir una correcta ondulacion mucosa. Las 
vergetures pueden ser uni o bilaterales y generalmente se extienden a todo el borde libre de la cuerda 
o a una gran parte de ella. Acostumbran a ser mas adherentes y profiindas que los sulcus , y generan 
una mayor rigidez de la cuerda debido a la imposibilidad de vibracion del borde libre por falta de 
sustancia mucosa, y una voz disfonica, con un gran componente de esfiierzo vocal, un timbre 
apretado, mate, de baja intensidad, y, en los hombres, mas agudo de lo habitual. 

Al igual que los quistes, y debido a la inexistencia de una formacion que pueda observarse por 
laringoscopia convencional, estas lesiones son aun poco diagnosticadas. Deben sospecharse ante la 
existencia de una dificultad de cierre glotico en forma de hiato oval, pero la 
videolaringoestroboscopia nos permitira visualizar, durante el ciclo vibratorio, la rigidez cordal y la 
falta de sustancia mucosa. 

La reeducacion vocal puede ofrecer un mejor rendimiento a estas lesiones. Sin embargo, los 
avances en microcirugia endolaringea hanpermitido mejorar de manera espectacular el pronostico de 
sulcus y vergetures , ofreciendo una mejora considerable del timbre vocal, del bienestar y de la 
intensidad. 

Hemos realizado un breve recorrido por las causas mas frecuentes de disfonia, bien que no las 
unicas, haciendo hincapie en las que suelen afectar a los profesionales de la voz. 



El tratamiento de la disfonla 

El mejor tratamiento de una disfonia es un buen diagnostico. Desde la foniatria, el diagnostico no 
debe asociarse exclusivamente a detectar la lesion o los signos laringeos de esfiierzo vocal. 

Abordar el tratamiento de una disfonia significa saber cuales son los diferentes componentes que 
han llevado a la aparicion de un trastorno de la voz, valorando todos los factores que entran en 
juego y en que proporcion participan: 

■ Factores organicos : enfermedades asociadas, lesiones laringeas. 

■ Factores emocionales/tensionales/de estres: van a conducir a unuso inadecuado de los diversos 
juegos musculares de la fonacion. 

■ Factores de esfuerzo/habito fonatorio: adquirido por esfiierzo o debido a una tecnica vocal 
inapropiada. 

■ Factores ligados al entorno: profesional, familiar, etc. Cada vez mas, las exigencias 
profesionales impiden un descanso apropiado, las condiciones de uso de la voz son inadecuadas 
para un buen rendimiento y el tiempo de utilizacion de la voz es excesivo. 

Se trata, pues, de confeccionar un mapa de relieve : /.cual o cuales son los factores predominantes 
en el desarrollo de dicha disfonia? Sobre ellos deberemos incidir para abordar la disfonia en toda su 
complejidad. 

El diagnostico del trastorno de voz es a menudo interdisciplinar y, en muchos casos, el tratamiento 
tambien lo es. Los equipos multidisciplinares se dibujan como el espacio idoneo para diagnosticar y 
abordar estos trastornos. 

En efecto, medico foniatra, logopedas, psicologo-psiquiatra, otorrinolaringologo, terapeuta 
corporal, deben analizar conjuntamente el proceso a seguir ante una disfonia, especialmente si se 
trata de un profesional de la voz con necesidades vocales elevadas. 

La reeducacion vocal, espacio privilegiado 

Tanto en las disfonias por habito vocal de esfiierzo como en las disfonias congenitas encontramos a 
menudo esfiierzos musculares inapropiados que impiden un buen rendimiento vocal y una mejor 
emision. 

La reeducacion vocal es una dinamica de intercambio y aprendizaje vocal y corporal que 
permite encontrar nuevas referencias y experiencias vocales que van a redundar en un mayor 
bienestar y eficacia vocal. 

En el caso de profesionales de la voz creemos que la reeducacion debe ser llevada a cabo por 
logopedas especializados, con amplia experiencia personal en el ambito vocal, no unicamente a nivel 
teorico sino practico. 

La duracion y la frecuencia de las sesiones de reeducacion variaran en fiincion de las necesidades 
y posibilidades del paciente, la gravedad del trastorno vocal y el tiempo de evolucion. Sin embargo, 
y en general, una reeducacion vocal no es un tratamiento cronico, sino un proceso de descubrimiento 
del propio cuerpo y del instrumento vocal para modificar aquellos habitos (posturales, respiratorios, 
resonanciales, articulatorios, etc.) que estan impidiendo que la voz fluya con libertad y comodidad. 


La cirugia £panacea de las lesiones vocales? 

Como hemos ido poniendo de manifiesto, la voz es mucho mas que una laringe anatomicamente 
correcta. Ciertamente, la existencia de lesiones cordales puede invalidar a un profesional de la voz. 
Pero si la causa de estas lesiones se halla en un mal uso vocal, la cirugia puede mitigar durante un 
breve lapso de tiempo estos trastornos. Sin embargo, si se mantiene el mal uso vocal, la misma u otra 
lesion pueden aparecer de nuevo. 

La microcirugia endolaringea aporta en la actualidad enormes beneficios para lesiones vocales 
que, hasta hace relativamente poco, pasaban desapercibidas o bien tenian un pronostico desfavorable 
(quistes congenitos intracordales, lesiones congenitas del borde libre de la cuerda, paralisis 
laringeas de la infancia, etc.). Las tecnicas actuales, una gran mayoria de las cuales provienen de la 
escuela de los doctores Cornut y Bouchayer, permiten un trabajo delicado capaz de asegurar la 
correcta funcion de la cuerda vocal posteriormente. 

Ante la posibilidad de una intervencion de cuerdas vocales hay que tener presente los siguientes 
criterios: 


1. Necesidad de llevar a cabo una reeducation vocal antes y despues de la intervention, sobre 
todo si se trata de profesionales de la voz que viven con especial tension la invalidez vocal que 
supone la cirugia. 

Antes de la cirugia permite confirmar el diagnostico, asegurar una mejor funcion de las cuerdas 
despues de la cirugia y, por lo tanto, una mejor recuperacion. Posteriormente, permite adaptar el 
habito fonatorio a la nueva actividad de la laringe, en un periodo cicatricial, y disminuye el 
estres y la tendencia a la inhibicion vocal. 

2. Necesidad de reposo vocal absoluto entre 5 y 7dias despues de la inter-vencion. Permite una 
buena cicatrizacion, una disminucion de la posible inflamacion secundaria a la intervencion (en 
caso de incisiones en la mucosa cordal-cordotomia). En muchos casos, la voz despues del 
reposo vocal es practicamente normal, aunque ligeramente debil y fatigable. 

3. Necesidad de reposo vocal relativo de 2 6 3 meses para los profesionales de la voz. 
Aconsejamos no comprometerse profesionalmente en caso de actores o cantantes durante los 
dos o tres meses posteriores a la intervencion. 


Otros tratamientos colaterales 

En funcion de la exploracion y la evolucion del paciente, el foniatra puede plantear la posibilidad 
de seguir otros tratamientos colaterales que van a influir positivamente en el habito fonatorio y que 

r 

escapan del ambito directo de la logopedia. Estos son: 

■ Tecnicas corporales activas o pasivas: rolfing, polaridad, shiatsu, taichi, metodo Cos-Art, yoga, 
etc. 

■ Otros tratamientos medicos colaterales: acupuntura, osteopatia, homeopatia, etc. 

■ Tratamientos psicologicos: terapias cortas, psicoanalisis, terapia siste-mica, etc. 

En general, y en funcion de la gravedad de la disfuncion vocal, el tratamiento debe abordar los 


diferentes aspectos que se hallan en el origen de la disfonla, dejando a la cirugla el lugar que le 
corresponde cuando los demas factores se hallan suficientemente equilibrados. 


Voz y salud: prevention de los problemas de la voz 

En este apartado consideraremos aspectos que tienen que ver con el cuidado, conocimiento y amor 
hacia la propia voz. 


Voz y vida cotidiana: cuidar la voz 

En nuestro entorno habitual, nuestro sistema de vida, hay un buen numero de factores que, tanto en 
aras de la salud en general, psiquica y fisica, como en fiincion de un optimo rendimiento vocal, 
debemos tener en cuenta. 


El ritmo de vida, relacion sueno/vigilia 

No siempre la vida profesional permite un ritmo diario constante. Los viajes, los horarios 
nocturnos, comportan a menudo noches largas y dias cortos. La alteracion del ritmo sueno-vigilia 
supone un esfuerzo suplementario para el organismo que esta «programado» para ser mas eficaz 
durante el dia y descansar en ausencia de la luz solar. Recomendamos especialmente: 


■ Mantener en lo posible el ritmo sueno-vigilia. 

■ Recuperar las horas de sueno perdido (siesta, acostarse pronto) lo mas rapidamente posible. 

■ Evitar salidas nocturnas antes de una prestacion vocal. 

■ No utilizar estimulantes de manera habitual para combatir el deficit de sueno. 


La alimentacion 

La alimentacion es la fuente principal de energia para el organismo. Una alimentacion rica en 
productos frescos en la medida de lo posible, frutas y verduras de cultivo ecologico, nos aportara los 
nutrientes necesarios para un buen rendimiento fisico e intelectual. 

La comida precocinada, enlatada, los «fastfood», etc., aportan una gran cantidad de grasas 
insalubres y de productos quimicos, algunos de ellos responsables de ciertas reacciones alergicas. 

Para evitar el reflujo gastrico, que puede generar dificultades vocales, se aconseja: 


■ No abusar del cerdo y derivados del cerdo (embutidos), productos lacteos, cafe, chocolate, te, 
tomate, citricos, fritos y alcohol, especialmente en la cena y antes de una prestacion vocal. 
Tampoco durante temporadas de estres profesional o personal. 






■ No acostarse antes de transcurridas 2-3 h despues de la cena. 

■ Si existen signos de reflujo (vocales o gastricos), consultar con el especialista, quien 
prescribira el tratamiento adecuado. 


Tabaco 

No es una novedad afirmar que el tabaco se encuentra en el origen de gran numero de 
enfermedades respiratorias, el reflujo gastroesofagico, determinados canceres, etc. En el caso del 
profesional de la voz, la laringitis cronica producida por el tabaco asociada al esfiierzo vocal se 
halla en el origen del edema de Reinke. 

Por otra parte, muchos profesionales de la voz no fumadores se ven casi obligados a frecuentar 
ambientes sociolaborales donde se convierten en fumadores pasivos, a menudo durante sus 
intervenciones como cantantes de musica ligera en salas de fiesta, locales nocturnos, etc. La salud 
laboral deberia exigir sistemas de ventilacion adecuados de estos locales, asi como la prohibicion de 
fiimar durante la intervencion de musicos y cantantes. 

En la actualidad existen gran numero de terapias de apoyo, tanto psicologicas como medicas, que 
colaboran de una manera eficaz con la voluntad de dejar de fiimar. 

Ejercicio fisico 

El organismo humano en su totalidad es un instrumento vocal. Cuidar la voz es mas que proteger el 
cuello o las cuerdas vocales. Cuando la voz adquiere connotaciones profesionales, debemos aportar 
al cuerpo humano las actividades fisicas que nos permitan: 

■ Liberar la tension y el estres que se acumulan en la vida cotidiana. 

■ Educar para la conciencia corporal, tanto de la actividad de los diferentes musculos que 
intervinenen en la fonacion como para la postura. 

■ Generar una dinamica respiratoria que no sea contradictoria con la respiracion necesaria en una 
adecuada tecnica vocal. 

■ Integrar en la conciencia y el trabajo corporal la tecnica vocal. 

En este sentido, todas las actividades fisicas que tiendan mas a estirar la musculatura que a 
contraerla (natacion, estiramientos, gimnasia holistica, baloncesto) seran preferibles a otras 
actividades mas agresivas (aerobic, musculacion mecanica, etc.). Tambien nos parecen de gran 
interes para el profesional de la voz todas las tecnicas, desarrolladas muchas de ellas a partir de la 
sabiduria oriental, que aporten bienestar, conciencia corporal y autocontrol (yoga, taichi, metodo 
Alexander, polaridad, shiatsu, etc.) 

Conocer la propia voz: el cuerpo, la mente, la tecnica 

Lo hemos comentado repetidamente: el ser humano es un instrumento vocal en su totalidad. 

En este sentido, conocer la propia voz es, en cierta medida, conocerse uno mismo. El cantante, el 
actor, sabe que su voz es el resultado de sus aprendizajes, de su trabajo constante; pero sabe tambien 
que es el resultado de sus emociones, de sus sentimientos, de sus dudas, sus miedos y sus euforias. La 
voz es comunicacion y es sobre todo autocomunicacion. 





En situaciones de estres emocional, personal o profesional, cuidar y conocer la propia mente sera 
la mejor manera de conocer y cuidar la propia voz. 

Un profesional de la voz debe conocer, en la medida de lo posible, el funcionamiento fisiologico 
de su propio instrumento vocal. Es evidente que pueden lograrse magnificas prestaciones vocales sin 
grandes conocimientos de fisiologia de la voz. Y que una gran formacion teorica no es en absoluto 
garantia de una voz de calidad. 

Sin embargo, en un terreno tan complejo como el de la voz, en el que la mente y las emociones no 
siempre juegan a favor del profesional, conocer mlnimamente el funcionamiento vocal puede ser un 
instrumento para afianzar, dar seguridad y objetivar las sensaciones vocales. 

Por otra parte, no dudamos en afirmar que la mejor prevencion de los trastornos de la voz es una 
buena tecnica vocal. El hecho de que la voz sea connatural al ser humano, que el canto y el teatro 
formen parte de la historia de la humanidad desde sus albores, no suple el hecho de que la prestacion 
vocal profesional exija conocer y aplicar una tecnica vocal liberadora de la voz, que aporte la 
maxima eficacia vocal en cuanto a calidad e intensidad con el minimo gasto de energia y esfiierzo 
vocales. 

Otros capitulos de este libro profundizan en este tema, pero queremos insistir en la importancia 
ineludible que posee desde el punto de vista de la salud vocal. Demasiado a menudo descubrimos 
lesiones cordales en jovenes actores o cantantes a quienes su ilusion por la escena y sus cualidades 
innatas han llevado a la actividad profesional sin poseer los recursos tecnicos que permiten 
sobreponerse a la fatiga diaria, a las exigencias de directores musicales y de escena, y a las 
dificultades vocales propias de la obra a interpretar. 

Amar la propia voz: £que le podemos pedir a la voz? 

Asumiendo el riesgo de un cierto narcisismo, incluso de una obsesion excesiva, hablamos de la 
necesidad de «amar» la propia voz. Amar de una forma sana, equilibrada. No como la madre 
protectora que no permite crecer al nino con cuidados obsesivos, a veces casi supersticiosos. Hay 
una unica voz para toda la vida. Una voz que cambiara con los conocimientos adquiridos, con la 
propia historia, con la edad, etc. 

La voz no sera fuente de problemas si: 


1. La comprendemos como nuestra aliada y fuente de felicidad en los procesos de aprendizaje, en 
definitiva, a lo largo de toda la vida. No se trata de «dominar, controlar»; se trata de «liberar, 
integrar, percibir». 

2. La «escuchamos», la «sentimos». Conocerla es tambien conocer sus limites, sus capacidades. El 
esfiierzo y la fatiga vocales son los grandes enemigos de la voz. 

3. Le permitimos reposo, calma. El silencio -tan lejano y tan temido en nuestra sociedad- es un 
buen aliado de la voz, sin excesos y en el momenta oportuno. 

4. No la tememos. En caso de dificultad hay que consultar con un especialista que conozca no solo 
las cuerdas vocales, sino tambien la dinamica vocal en general. Frecuentemente, la espera 
comporta mas complicaciones que una consulta a tiempo. 

5. La amamos como es. Sin disfrazarla. Sin imitar a nadie. Descubriendo a traves del trabajo 
cotidiano sus posibilidades y su belleza, como fuente de placer y de felicidad para ofrecer a los 
que escuchan. 



Bibliografia 

BUSTOS, I. (1995 ):Tratamiento de losproblemas de la voz, nuevos enfoques. CEPE, Madrid 
CASANOVA, C.: Vo Lx et mouvement. Application a la reeducation des professionnels de la voix. 

Rev Laryngol Otol Rhinol, 1998; 119, 4: 281-288. 

HEUILLET- MARTIN et al. (1995): Une voix pour tous. Solal. Marsella. 

HIRANO, M. (1981): Clinical examination of voice. Springer- Verlag. Nueva York. 

LE HUCHE- ALLALI (1994): La voz. Masson. Barcelona. 

MORRISON- RAMAGE et al. (1996): Tratamiento de los trastornos de la voz. Masson. Barcelona. 
ORMEZZANO, Y. (2000): Le guide de la voix. Editions Odile Jacob. Paris. 

STEMPLE, J., GLAZE, L., GERDEMAN, B. (1994): Clinical voice pathology: theory and 
management. Singular Publishing, San Diego. 

WOISARD-BASSOLS, V: Bilan clinique de la voix. Encycl Med Chir, Oto-rhino-laryngologie, 
20.753.A.10. 



4 


El cantante lirico 

por Carmen Bustamante 


Ergofonacion 

Para explicar algo de lo que creo haber aprendido durante los anos de experiencia como cantante 
llrica y como profesora de canto, utilizare el concepto de ergofonacion. Llamaremos asi al conjunto 
de tecnicas que tienen como finalidad optimizar el uso de los recurs os corporales de que dispone 
el ser humano para emitir la voz de forma conveniente. 

A lo largo de este capitulo voy a exponer como he llegado a este sencillo concepto y por que nos 
parece importante. 

Siempre nos ha interesado aprender que se debe hacer para que las cosas salgan bien. Tratandose 
de cantar, hemos buscado un equilibrio entre el metodo y la intuicion, y quizas por intuicion descubri 
que muchos problemas de voz no tienen su origen en el organo emisor sino en un comportamiento 
corporal desequilibrado que produce incomodidad y puede perjudicar la salud vocal. Por esta razon, 
hace muchos anos empezamos a interesarnos por todos los conceptos corporales que influyen en el 
cantante. Elio nos condujo inicialmente al Hata Yoga, que en su momenta fue para nosotros el gran 
descubrimiento corporal. Mas adelante, con el metodo Cos-Art llegamos a sentir la necesidad de 
incorporar el trabajo corporal al canto. Apartir de aqui hemos recorrido mas caminos y aprendido 
otros metodos que nos condujeron a realizar una sintesis propia, adaptandola a las necesidades de 
cantante y pedagoga. 

El resultado de este trabajo es, por tanto, el fruto de anos de observacion y de busqueda de la 
relacion entre distintos mecanismos corporales que se dan al cantar. No nos atrevemos a llamar 
«investigacion» a nuestro trabajo debido al respeto que nos inspira esa palabra. 


El canto lirico 

La voz como medio de expression 

La voz es el medio normalmente utilizado por los seres humanos para comunicarse y expresarse, 
pero la empleamos de maneras distintas segun la situacion en que nos encontremos y el uso que 
queramos hacer de ella, pudiendo asi establecer distintos tipos de emision segun la exigencia 
requerida. Por ejemplo: en la conversacion hablada, normalmente no es necesario una conciencia del 
instrumento ni de sus posibilidades; sin embargo, las personas que usan la voz hablada 
profesionalmente como profesores, oradores, actores, etc., si precisan un conocimiento del 
instrumento, una tecnica respiratoria, conocimientos de diccion y articulacion. Estos profesionales, 



por lo general, requieren volumenes sonoros mas importantes, una proyeccion que les permita 
hacerse oir, calidades de sonido y unuso de la voz mas prolongado. 

Es imprescindible que tanto el profesional de la voz hablada como el profesional de la voz 
cantada conozcan el funcionamiento y las posibilidades que tiene su instrumento. 

Un nivel de exigencia todavla mayor sera el del cantante profesional de musica ligera y teatro 
musical. Aqui empieza una valoracion mas importante de la calidad del sonido, exigiendose una 
tesitura mas amplia e incluso de cierto volumen, aunque con los medios de amplificacion que se 
emplean normalmente no es requisito indispensable poseer un gran volumen vocal. 

Por ultimo, en los cantantes de musica clasica o culta (cancion de concierto, oratorio, opera) el 
nivel de uso de los organos vocales alcanza la mayor exigencia. 

En todos los casos citados, el uso de la voz es de tiempo prolongado, pero el nivel de energia 
utilizado, la exigencia de los resultados y el dano que puede producirse por un uso inadecuado del 
instrumento no son los mismos en un caso que en otro; desde la conversion hablada al canto lirico, el 
esfuerzo va en aumento, por lo que las exigencias de un dominio tecnico en el uso de la voz van 
tambien en la misma direccion. 


Caracteristicas de los diferentes estilos 

El canto lirico (opera) 

Dentro de la musica clasica el cantante tiene la posibilidad de dedicarse a la opera, al oratorio o a 
la cancion de concierto. Opera es sinonimo de canto lirico, que es la forma vocal fisicamente mas 
exigente. En efecto: a los cantantes se les exige una voz atractiva, un ambito de tesitura minimo de 
dos octavas, un volumen sonoro importante que pueda superar la barrera de la orquesta sin ayudas 
electroacusticas y, cada vez mas, un dominio escenico, sin olvidar que el texto cantado ha de ser 
entendido por el espectador. 

En la actualidad es imprescindible que un cantante lirico tenga un buen dominio escenico. Puede 
que en otros tiempos se juzgara casi exclusivamente el instrumento vocal, pero ahora al cantante se le 
exigen recursos teatrales: analizar, profundizar y ser capaz de transmitir las emociones de los 
personajes que se vaya a interpretar. 

No todas las voces pueden abordar profesionalmente el canto lirico y algunas, por sus 
caracteristicas tanto vocales como de personalidad o concepto estetico, son mas adecuadas para el 
oratorio, concierto, musica antigua, jazz, musicales, etc. 

A ser posible, el cantante de musica clasica debe trabajar todos los estilos vocales que la 
componen, es decir, la opera, el oratorio y la cancion de concierto o lied. 


Oratorio 

Para dominar el oratorio el cantante debe adquirir una elegancia sobria en la interpretacion. Por 
otra parte, este genero puede ser tambien muy exigente vocalmente, y el haberlo trabajado ayudara al 
futuro cantante a dar rigor musical a la obra operistica. 

En el caso de un cantante mas cameristico, es interesante que trabaje tambien el repertorio lirico, 
pues este anadira a sus recursos expresivos y rigor estilistico la extroversion y el desarrollo vocal 
caracteristicos, propios del canto operistico. 



La cancion de concierto o lied 


La cancion de concierto es una forma musical de necesidades expresivas mas amplias, por lo que 
su estudio y cultivo contribuira a mejorar los recursos expresivos del cantante. El texto es el 
elemento base sobre el que se construye la cancion y lo importante es dejarse llevar por su mensaje, 
del que el texto es su vehiculo. Se trata de poner el texto al servicio de la musica. 

El lied, a diferencia de la opera y el oratorio, permite ajustar la tesitura a la comodidad del 
cantante y, salvo algunos compositores como Strauss, Rachmaninov, Liszt o Turina, para quienes -a 
veces- el concepto de cancion es grande, las tesituras no son extremas, lo que permite un 
entendimiento claro del texto. 

En el lied, la comprension del texto es muy importante y el hecho de emitir la voz en tesituras no 
muy agudas facilita al cantante la labor comunicativa. 


Conclusion 

Cualquiera que sea la forma musical escogida -lied, oratorio u opera-, el cantante deberia haber 
pasado por todos ellos y profundizar en el que mas se adapte a sus necesidades, estilo y 
posibilidades. 

El cantante debe ser muy objetivo y saber exactamente cual es el repertorio que mas se adapta a su 
instrumento y personalidad; es decir, cuales son sus mejores posibilidades para asi llevar su 
actividad artistica a las cotas mas altas. 

Aunque, en principio, las aptitudes del fiituro cantante sean muy prometedoras, hay factores que no 
se pueden olvidar: una buena preparacion musical y vocal. Ademas, es imprescindible el trabajo, la 
paciencia y la investigacion de uno mismo. Un buen control de estos factores le conducira a saber 
que hacer en cada caso para conseguir el objetivo deseado. A veces, el estudiante que tiene mucha 
facilidad cree que todo esta en el instrumento y pierde de vista que, ademas del trabajo, la paciencia, 
etc., necesita tiempo para madurar. 

Cuando un estudiante de canto empieza a trabajar su instrumento, no siempre esta definido cual 
puede ser su fiituro; a veces, nos encontramos con voces hermosas y de calidad, pero que no tienen el 
suficiente volumen para enfrentarse a los grandes espacios ni a la orquesta. 

Aqui conviene hacer una puntualizacion respecto a las voces: una cosa es llenar un espacio grande 
y otra competir con una masa orquestal. La capacidad de una voz para hacerse oir no depende solo 
de su volumen, sino principalmente de su capacidad para proyectarla; esto llega a tal punto, que en 
las salas grandes una voz de volumen medio, pero bien proyectada, se hace oir mejor que una voz 
grande no enfocada suficientemente. Esto es especialmente importante cuando la voz debe competir 
con una masa orquestal. 

Por ejemplo: una voz de soprano ligera, cantando el papel de Amina de la Sondmbula de Bellini, y 
sin que esta voz tenga un gran volumen, pero si una buena proyeccion, se puede hacer oir en cualquier 
teatro de opera por grande que este sea. Normalmente, la orquestacion de una obra pensada para una 
soprano ligera tiene el equilibrio necesario entre la voz y la instrumentacion. Esto no ocurre siempre 
en las voces mas Ericas o en las dramaticas, en las cuales la orquestacion es a veces excesiva, dado 
que fiieron pensadas en epocas en que el volumen sonoro de la orquesta era claramente inferior, y asi, 
si el director no cuida el equilibrio de la orquesta con el de las voces -a pesar de que los cantantes 



tengan una buena proyeccion de su sonido-, la colaboracion entre el cantante y la orquesta puede 
transformarse en una competicion dificil de solucionar. 


La voz como instrumento 

La cobertura del sonido o «pasaje» 

En las voces, paralelamente a los instrumentos como veremos mas adelante, hubo un cambio 
importante con el descubrimiento de la «cobertura» ( coperto ). 

A principios del siglo XIX tuvo lugar una revolucion y un avance en la tecnica vocal, sobre todo 
para los tenores, quienes hasta ese momenta cantaban el registro agudo, de falsete -potenciando la 
dulzura, el sentimiento y la ha bilidad tecnica. Pero esta forma de cantar provocaba una gran 
diferencia de color entre la zona o registro medio y la zona o registro agudo, teniendo que hacer esta 
ultima de falsete. Esta era la concepcion del sonido en esa epoca. 

En la busqueda de la homogeneidad y coherencia entre los registros central y agudo, se desarrollo 
una nueva tecnica que se denomino «cobertura del sonido». 

Veamos su razon de ser: cuando un cantante, partiendo de la zona media de su voz, quiere ir 
ascendiendo hacia los agudos puede hacer una de estas tres cosas: 

a) Seguir ascendiendo en la misma posicion (hasta llegar a un punto en el que es imposible seguir 
sin que resulte la voz forzada). 

b) Pasar al falsete como en epocas pasadas. 

c) Dejar que el sonido llegue a los resonadores de cabeza sin abandonar los resonadores de pecho, 
haciendo uso de la cobertura. Esta tecnica consiste en obtener un espacio mayor y mas flexible 
en la zona velofaringea y un pequeno descenso de la laringe. 

Esto ultimo proporciona, ademas de la homogeneidad y coherencia del sonido, una brillantez y 
fuerza en la zona aguda desconocidas hasta ese momenta. 

Este nuevo concepto de emision enriquecio los recursos de la pedagogia vocal, al poder emitir 
toda la extension de la voz sin cambios de color. 

Segun Lilli Lehman (Mon art du chant): On ne doit oublier que puisque remission de la voix 
change selon les registres, la position des organes ne saurait demeurer toujours la me me. «No se 
debe olvidar que, ya que la emision de la voz cambia segun los registros, la posicion de los organos 
no deberia ser siempre la misma». 

Es en Italia, y mas concretamente en Napoles, donde nace esta nueva tecnica y empieza a ser 
conocida en el resto de Europa gracias al frances Gilber Duprez (1806-1896), quien estudio canto en 
Napoles y aprendio la tecnica de la «cobertura del sonido». Hubo mucha polemica con esta 
innovacion, pero esta nueva tecnica lo hizo famoso. 

Manuel Garcia (citado por Wolffan Sender/Jlinger Wendler, 1982), que file testigo de algunas de 
sus actuaciones, lo alababa diciendo: Habia cantado su papel con plena voz de pecho e incluso 
habia cantado el Do 5. 

Contrariamente a Manuel Garcia, Diday y Petrequin sehalan los peligros de esta tecnica por 
aplicacion equivocada y sobre todo por exageracidn. 



Aunque la fisiologia del organo vocal no ha evolucionado, si lo han hecho las posibilidades del 
canto; podemos decir que esta mejora es de orden «ergofonologico». 

A partir de este descubrimiento, las posibilidades vocales cambiaron totalmente. 

Este nuevo concepto de la tecnica vocal que condujo a una nueva concepcion del sonido file 
asumido rapidamente por los compositores de final del siglo XIX (fundamentalmente de opera), que 
produjeron obras acomodadas a la nueva situacion. 

En la actualidad no se concibe cantar en falsete. Es un recurso que se utiliza para algun 
determinado efecto, -sobre todo en el lied-, pero como forma de cantar ha caido en desuso. /,Quc 
efecto estetico nos causaria hoy en dia oir un aria de Verdi o Puccini afalsetada como ocurria a 
finales del siglo XIX y principios del XX? 

Rossini, al comienzo del siglo XIX, no habria imaginado que sus operas pudieran interpretarse de 
otra forma; sin embargo, Donizzetti en 1835 ya conocia esta tecnica por Duprez y le encargo el 
estreno de Lucia de Lammer-moor y La Favorita. 


Dificultades actuates: la orquesta y el diapason 

En la primera parte del siglo XX se produjo el gran desarrollo de los instrumentos de viento, con 
lo cual hubo que aumentar la plantilla de la cuerda para equilibrar los volumenes sonoros. 

Los instrumentos de cuerda evolucionaron mucho durante el siglo XVIII (habia habido grandes 
maestros del instrumento, como Amatis, Guarnerius, Stradivarius, etc.), pero hasta el siglo XIX no se 
cambiaron las cuerdas de tripa por las metalicas ni se entorcharon, mejorando tambien en esa epoca 
los arcos, dando mayor volumen a los instrumentos. 

Con respecto a lo que ocurre actualmente, los compositores de los siglos XVIII y XIX 
compusieron sus obras con una vision mucho mas reducida del volumen sonoro de la orquesta y del 
numero de musicos que la integraban. 

El numero de musicos de la orquesta es actualmente mucho mayor que en el pasado y, por esta 
razon, el volumen sonoro en los teatros de opera ha aumentado. 

Por otra parte, si anadimos que a veces los escenarios no actuan como verdaderas cajas acusticas, 
el resultado para los cantantes es una dura competicion con el medio y con la orquesta. 

Oho problema con el que se encuentran los cantantes es la constante tendencia a la subida del 
diapason. Con el fin de conseguir sonoridades mas brillantes las orquestas establecen el LA 3 cada 
vez mas alto. Tensar algo mas las cuerdas de un violin no es una mision imposible, pero para un 
cantante puede llegar a ser un problema insoluble el forzar tanto sus cuerdas vocales. 

Sin pretender hacer una historia exhaustiva del nivel de afinacion del diapason, podemos recordar 
que en la epoca de Mozart un valor bastante comun del LA 3 estaba alrededor de las 408 vibraciones 
por segundo. En 1859, en Francia, se fijo su valor a 435, y este acuerdo fue adoptado por muchos 
paises. Sin embargo, las orquestas empezaron a no respetarlo y fiieron afinando el LA 3 cada vez mas 
alto. En 1939 volvio a adoptarse otro acuerdo fijando el LA 3 a 440. En la actualidad, las orquestas 
no siguen este ultimo acuerdo y es bastante normal que afinen el LA 3 entre 442 y 445 vibraciones 
por segundo. 


Clasificacion de las voces 

Poco a poco, en el proceso historico-cultural, se ha ido perfilando la clasificacion de las voces. 



A medida que la musica, los volumenes y las exigencias interpretativas han ido en aumento, se ha 
ido desarrollando la idea de especializacion, ampliandola. 

Pensemos un poco en la evolucion historica de esta clasificacion: el primer paso consistio en 
separar dentro de cada sexo las voces graves de las agudas. 

Durante el Renacimiento, cuando el canto coral estaba en su apogeo, se iniciaron unas 
clasificaciones mas ambiciosas: para las voces masculinas, tenor y bajo, para las femeninas 
superius y contra. 

A partir de mediados del siglo XVIII, los compositores empezaron a escribir para tenor, baritono 
y bajo para las tesituras masculinas, y soprano, mezzo y contralto para las femeninas. 

En el siglo XIX van apareciendo diversas subdivisiones debido a las exigencias vocales que 
imponian los autores de la opera, ademas de la complejidad orquestal, que era cada vez mayor. 

A mediados del siglo XIX todavia se fracciona mas la clasificacion y aparecen el baritono de 
opereta, el bajo bufo, la soprano coloratura (voz de soprano con color y extension de soprano 
ligera) y el tenor o la soprano spinto (voz muy completa, en graves, medios y agudos, con dulzura en 
los pianos) y otras subdivisiones. 


Criterios para clasificar las voces 

Clasificar una voz que estamos oyendo no es siempre una tarea sencilla ni facil, sobre todo si el 
que canta se encuentra en la fase inicial de su aprendizaje, etapa en la que desconocemos las 
posibilidades reales de la voz. 

Podemos encontrarnos con que una soprano lirico dramatica y una mezzosoprano tengan 
practicamente la misma amplitud o extension de voz, pero el color, el volumen y la tesitura nos 
pueden dar la pauta a seguir para distinguir una voz de otra. 

No se debe clasificar una voz que inicia sus estudios y menos en una primera audicion. El 
desarrollo progresivo de esta voz a traves del estudio puede descubrirnos facetas, posibilidades y 
capacidades no apreciadas en un primer contacto, y una decision precipitada podria ser fatal para la 
formacion del novel estudiante. 

Podemos analizar brevemente unos cuantos factores a tener en cuenta para esta clasificacion; tres 
de ellos son muy importantes, y el maestro de canto puede utilizarlos para facilitar la clasificacion: 

■ La extension 
uLa tesitura 

■ El timbre o color 


Extension 

Llamamos extension de la voz a la gama vocal que es capaz de abarcar. Si bien esta medicion se le 
hace al estudiante de canto al iniciar sus estudios, no sera muy fiable, puesto que con un buen trabajo 
la voz se ira desarrollando. 


Tesitura 

Se entiende por tesitura el ambito vocal en el que el cantante se mueve con soltura, sin esfuerzo y 


sin peligro para su laringe; por ejemplo, toda voz femenina puede emitir un intervalo de DO 3 a Mi 3; 
pero la insistencia en esa zona de una soprano ligera hara que se sienta incomoda y puede acabar 
siendo perjudicial para su laringe. En cambio, a una contralto le resultara facil. La tesitura es otro 
elemento basico para definir un tipo de voz. 


Timbre o color 

El timbre es la caracteristica sonora personal de cada voz, tanto en el canto como en el habla. 
Cuando oimos cantar, es el «color» el que nos sugiere si la voz es aterciopelada, clara, oscura, 
metalica, opaca, brillante, etc. 

Aunque el color es muy importante, no debe ser la unica variable utilizada, ya que nos puede 
llevar a engano. 

El color puede variar enormemente dependiendo de la tecnica empleada. Una voz oscura no sera 
sinonimo de voz grave; podemos escuchar voces claras en mezzos y baritonos y voces oscuras en 
sopranos y tenores. 


Otros factores 

Otros factores que pueden tenerse en cuenta son: la intensidad de la voz, su potencia, las 
caracteristicas constitucionales y dimensiones de las cuerdas, el pasaje de la voz y la forma y 
volumen de las cavidades de resonancia del organo fonologico del cantante. 

Ademas de todos estos elementos a tener en cuenta, la colaboracion del foniatra con el profesor de 
canto puede ser de gran ayuda para el fiituro cantante. 

En resumen, no es un solo factor el que nos va a dar la pauta para clasificar una voz, sino el 
conjunto de informaciones que se van adquiriendo durante el trabajo de formacion del fiituro 
cantante. 

Madeleine Mansion ya dejo escrito que lo esencial no es dar nombre a la voz, sino guiarla a lo 
largo de un estudio que la lleve a su desarrollo maximo, sin fatiga alguna. 


Clasificacion establecida 



Soprano { 

Ligera 

Lirica 

l Dramatica 

Mezzo- i 

Ligera 

Lirica 

soprano 

l Dramatica 

Contralto 


Tenor j 

Ligero 

Llrico 

1 

l Dramatico 

Barltono 

Ligero 

Llrico 


l Dramatico 


J Li'ricaligera 
Li'ricadramatica 


Li'ricoligero 

Li'ricodramatico 


Bajo 


f Bufo 
L Prodindo 


Caracteristicas de las voces 

Soprano ligera: es una voz de poco peso, normalmente de color claro, de extension amplia, con 
agilidad y facilidad en el agudo y el sobreagudo. 

Soprano lirica: la voz es timbrada, tiene un volumen medio y se mueve con facilidad en el centro 
y en la primera parte de la zona aguda. 

Soprano dramatica: esta voz tiene volumen, potencia y amplitud en toda su extension, y el centro 
es robusto. 

Mezzosoprano: las caracteristicas de esta voz pueden parecerse a las de la soprano dramatica, 
pero el color es diferente, la comodi dad de su tesitura puede definir su clasificacion. 

Contralto: es una voz mas robusta que la mezzosoprano , y con mas amplitud y sonoridad en las 
notas graves. 

Tenor ligero: voz con agilidad, y con facilidad en el agudo y normalmente de color claro. 

Tenor llrico: esta voz es rotunda, bien timbrada y brillante; suele ser bonita de color. 

Tenor dramatico: una voz dificil de encontrar; es grande, potente, con un centro robusto y buenos 
agudos. 

Barltono: esta voz suele ser hermosa, fiierte, con volumen y amplitud. 

Bajo: en el bajo bufo, el color suele ser mas claro y tiene una buena agilidad en la coloratura. El 
bajo profundo tiene amplitud y profundi dad. 


Ejes de la tecnica vocal aplicados al canto llrico 

La tecnica vocal es la utilizacion consciente de todos los recursos de que dispone el cuerpo 


humano para reproducir una voz cantada bella, extensa, con volumen suficiente, ductilidad -tanto en 
el fiierte como en el piano-, buena diccion y dominio en toda la extension vocal. La tecnica no es el 
fin sino el medio para poder expresar y comunicarse a traves de ese instrumento maravilloso que es 
la voz. Como dice Luisa Tetrazzini (1987): Solo hay una manera de cantar correctamente y es 
cantar con naturalidad, con facilidad, confortablemente. 

Veremos a continuacion los aspectos importantes a tener en cuenta para conseguir el fin artistico 
deseado para el canto. 


El cuerpo 

El futuro cantante debe ser consciente de que su instrumento es todo el cuerpo, y debe aprender a 
conocerlo y a saber manejarlo en su totalidad. Debe atenderlo con el mismo cuidado que el violinista 
presta a su instrumento, porque, si bien el sonido se produce a partir del aire que hace vibrar las 
cuerdas vocales, la voz es un producto del cuerpo en su totalidad. 

Teniendo en cuenta las condiciones fisicas del alumno y su perfil psicologico, lo primero que le 
proponemos es que empiece a reconocer las sensaciones de las regiones corporales que forman parte 
de la emision del sonido: el cuello, las distintas partes de la cabeza, la espalda, la pelvis, las 
rodillas, los pies. 

Los segmentos corporales deben estar armonicamente alineados. Ante una alineacion inadecuada, 
la observacion puede ayudarnos a encontrar la causa de algun problema y facilitarnos su solucion. 

El trabajo que hacemos para conseguir una buena postura o alineacion de los segmentos corporales 
no debe acabar en el ejercicio, sino que debemos incorporarlo a la vida cotidiana; esta es la unica 
forma de asumirlo. 

Cuando trabajamos con algun alumno un ejercicio especifico para el, siempre le aconsejamos que 
«viva» esa sensacion especifica del ejercicio y que durante su actividad normal del dia «sienta» lo 
que hace. Desde que se ducha hasta que se va a dormir tiene infinidad de ocasiones para «espiar lo 
que siente en cada cosa que hace» e incorporar las nuevas sensaciones a sus habitos normales. 
Solamente con un trabajo continuado y la voluntad de conseguirlo crearemos esos habitos tan 
saludables. 

Con una postura correcta y el tono muscular adecuado tendremos una buena plataforma de salida. 

Sin perder la vision global del cuerpo para cantar, en cada alumno focalizaremos la atencion en 
una parte concreta; asi, para algunos, la posicion de la cabeza con respecto a la columna sera vital en 
la alineacion corporal; para otros, la clave estara en el equilibrio pelvico; para otros, habra que 
priorizar la zona escapular, etc. 

La importancia del conocimiento y del trabajo corporal es tal que en este mismo libro se incluyen 
varios capitulos dedicados a ello. 1 

Hoy hay muchos metodos utiles para el cantante: desde el de Mathias Alexander a la 
bioenergetica, el metodo Jacobson, la polaridad, el Cos-Art, el yoga y otros para encontrar el 
equilibrio y la fuerza para dominar la voz. 


La respiracion 

A partir de una buena alineacion, podemos plantearnos respirar conscientemente y darnos cuenta, 
por ejemplo, de que una excesiva rigidez de la estructura toracica limita la actividad respiratoria. 
Algunas veces nos encontraremos con que, el problema respiratorio esta originado por una 


incorrecta alineacion que debera corregirse para lograr un buen «eje vertical)) y lograr un buen punto 
de parti da para una respiracion correcta. 


La respiracion mas idonea para el canto 

La respiracion costodiafragmatica es la mas conveniente para el ejercicio del canto. 

La libertad del torax en una posicion comoda y abierta nos permitira respirar con facilidad; 
debemos sentir que el torax esta libre, que la zona costal esta abierta y la espalda ancha, la sensacion 
de que los pies y el sacro van hacia el suelo y la cabeza (coronilla) hacia el cielo. De esta forma 
daremos libertad y movilidad a la zona abdominal para poder controlarla. Asi, organizando nuestro 
espacio interno, podremos respirar con facilidad. 

A1 inspirar abrimos la zona intercostal y relajamos la pared abdominal, el diaffagma baja y el aire 
entra comodamente. 

En las ocasiones en que tenemos que coger aire de una forma muy rapida porque la partitura nos 
impone un tiempo breve, hemos de manejar el mismo mecanismo con mayor rapidez. Para ello, es 
imprescindible tener la agilidad muscular suficiente para abrir la musculatura intercostal y relajar la 
pared abdominal, permitiendo un rapido descenso del diaffagma y una tambien rapida entrada de 
aire. 


Instrucciones para respirar de la forma mas idonea 

Debemos tener la sensacion de que el aire entra de una forma natural -porque nuestra musculatura 
intercostal y abdominal actua correctamente- y no de que succionamos el aire. Para cantar, la 
respiracion debe ser relajada, por la nariz y sin ruido. Esta forma de respirar comporta muchas 
ventajas: humidifica el aire de entrada, lo calienta y nos da tranquilidad. Algunas veces es necesaria 
la respiracion por la boca, pues en determinadas situaciones, entre las frases musicales la 
respiracion nasal puede ser practicamente imposible por la fatiga y la angustia que nos produciria. 

Sin embargo, cuando la pausa es suficiente, la respiracion nasal es la mas correcta. 

Tanto la inspiracion como la espiracion deben ser activas pero relajadas. 

Para la produccion de sonido -en la espiracion- se debe mantener en lo posible el espacio 
intercostal en la posicion inspiratoria. 


ISabemos respirar por la nariz ? 

Parece una pregunta un poco absurda, pero ^sabemos hacerlo? 

Hemos comprobado reiteradamente que al pedirle al cantante inexperto que respire para 
comprobar su nivel de conciencia respiratoria, lo prime-ro que hace es subir los hombros; pero, 
ademas, cierra las aletas de la nariz para potenciar esta respiracion. 

Cualquier mecanismo de inspiracion debe evitar el cierre de las fosas nasales; hay que ser 
consciente de la musculatura de las aletas, para dejar entrar libremente el aire cuando inspiramos. 

Si trabajamos unpoco la musculatura de las fosas nasales, no le cerraremos el paso al aire cuando 
inspiremos. 



El apoyo abdominaly el apoyo en los resonadores faciales 

El apoyo es la forma de dirigir consciente y adecuadamente el soplo espiratorio para lograr una 
buena funcion de la laringe. 

Explicar el apoyo no es sencillo, porque las sensaciones sonpor definicion subjetivas; se necesita 
una cierta experiencia como cantante para en-tender de que se trata. 

El cantante, al inspirar, debe mantener el esternon moderadamente alto, pues si el esternon se 
deprime, las costillas no pueden mantener una posicion abierta y el diafragma vuelve rapidamente a 
su posicion de reposo y en esta forma no es posible cantar correctamente. 

Para emitir el sonido, centramos nuestra atencion en la zona del bajo vientre -por debajo del 
ombligo- y haciendo una pequena contraccion interna y controlando la salida del aire, sin deprimir el 
torax y dejando abierta la zona faringopalatal, dejamos que el sonido llegue a los resonadores 
faciales. 

Estamos hablando de un doble apoyo: uno abdominal y otro a la altura de los pomulos, 
aprovechando los resonadores faciales: paladar, region faringea y todos los espacios de las 
cavidades oseas entre la mandibula superior y la frente. El primero controlara el inicio de la 
emision, el segundo sera el punto de partida al exterior. El exterior sera el espacio que queremos 
llenar con nuestra voz. 


La proyeccion de sonido: la actitud de alerta 

Hay una frase que nos gusta repetir a los alumnos: el sonido va hacia delante; tii, no. 

Algunas veces el/la joven estudiante, con la intencion de proyectar bien el sonido desplaza su 
cabeza hacia delante para conseguirlo, y lo que real-mente provoca es el desequilibrio de su eje 
corporal. 

La situacion de alerta o de escucha cuando vamos a cantar nos colocara en una actitud muy 
positiva para el canto. / Podcmos imaginarnos una ardilla un momento antes de trepar a un arbol o un 
perro guardian cuando intuye que llega alguien desconocido? Con alerta, en guardia o presto, 
podriamos defmir la actitud tanto de la ardilla como del perro guardian. Si podemos imitar por un 
momento esta actitud de alerta, nos daremos cuenta de que es una actitud corporal que refleja una 
predisposicion a la actividad -fisica o mental- idonea para el canto. 

Esta actitud, que facilitara el punto de partida para empezar a cantar, se caracteriza por: 

1. Una buena alineacion o eje vertical: los pies y el sacro orientados hacia el suelo y la cabeza 
(coronilla) hacia el cielo. 

2. La activacion de los pomulos por la sonrisa interior que provocara una correcta abertura nasal y 
una sensibilizacion de la zona de los resonadores faciales. 

3. La direccion del sonido hacia la zona del paladar blando. 

4. La percepcion de que el sonido rebota en la zona del paladar duro, detras de los incisivos. 

5. Una abertura elastica de la mandibula que nos sensibilizara la zona del paladar y la faringe para 
poder tener el apoyo de los resonadores faciales. 

Al incorporar estas condiciones, el cantante debe tener la sensacion de espacio y elasticidad 
en el paladar blando y en la zona occipital; ha de sentir como llega el sonido a la zona del 
paladar blando y pasa a los resonadores faciales y ha de percibir como rebota el sonido en la 
zona del paladar duro detras de los incisivos. 



Esta sensacion no debe perderse en el transcurso de una frase tanto ascendente como 
descendente, en el registro grave en el medio o en el agudo; se amplia hacia la zona del paladar 
blando, pero no debe perderse el contacto con el punto de partida. 

6. Un buen apoyo abdominal. 

La coordinacion de todos estos medios, entre apertura nasal, sonrisa interior y activacion de los 
pomulos, apertura de la articulacion atlantooccipital (lo que comporta una buena elasticidad del 
paladar blando), apoyo abdominal y actitud de escucha, va a permitir acoger y enriquecer el 
sonido que proviene de la laringe, proyectandolo hacia el exterior. 


Modo de empleo de los consejos para proyectar correctamente el sonido 

La interiorizacion de las «recetas» o consejos dados en el apartado anterior ha de realizarse con el 
espiritu del que utiliza algo que posee, siendo consciente de que es el el dueno y de que lo poseido 
esta a su servicio, y no al contrario. Hay que evitar un exceso de «respeto» hacia la «receta» que 
lleve al alumno a una actitud rigida desprovista de frescura y de espontaneidad que tienen todas las 
obras de arte. No hay que contundir el medio con el fin. 


A tener en cuenta 

La experiencia pedagogica nos ha demostrado que el oido, el paladar, la lengua y la mandibula son 
zonas conflictivas. Gran parte de los alumnos tienen dificultad en algunas de estas zonas. 


El oido 

Una de las funciones del oido interno es darnos informacion sobre el estado de nuestro equilibrio. 
En condiciones normales, la respuesta del cerebro es darle a la cabeza la direccion adecuada para 
mantener el equilibrio, y esta direccion se transmite al resto del cuerpo a traves de la columna. En el 
cantante el oido es, ademas, uno de los controles mas importantes de que dispone para el dominio del 
sonido que emite. 

Hay actitudes corporales que no permiten la buena audicion del propio sonido; el saber escucharse 
es el fruto de una correcta actitud corporal: la posture d’ecoute del Dr. Alfred Tomatis (1987). No 
siempre sabemos escucharnos, pues todos tenemos habitos de los que no somos conscientes que no 
nos dejan escuchar los sonidos que emitimos y nos escamotean asi un instrumento de control de 
nuestro equilibrio corporal. Debemos tener conciencia de cuales son las limitaciones que nos 
imponemos para poder subsanarlas. 

Cada uno de nosotros, durante el trayecto de nuestra vida, hemos ido creando un patron corporal y 
nos hemos ido adaptando a el. Pero este patron no siempre es el mejor; debemos encontrar la postura 
y el equilibrio adecuados para tener el maximo rendimiento con el minimo esfuerzo. 

Cuando cantamos o hablamos, percibimos el sonido de nuestra voz a traves de dos canales: el 
externo y el interno. El canal externo es el aire que nos rodea, a traves del cual el sonido viaja y 
llega a nuestro oido directamente y por rebote en las paredes y objetos del espacio en el que estamos. 
El canal interno -que es el mas importante en la autopercepcion del sonido- esta formado por nuestro 
cuerpo, que transmite al oido el sonido de nuestra voz. 



Asi pues, el que canta oye su voz a traves de dos canales y quien lo escucha oye la misma voz a 
traves unicamente del canal externo. Por esta causa, la percepcion del que canta y la del que oye son 
sensiblemente diferentes, y por ello sera interesante que el que cante correlacione ambas 
percepciones, ya que, a fin de cuentas, el que canta lo hace para el espectador y este solo oye el 
sonido externo. Por ello, desde el inicio de sus estudios de canto, el cantante debe aprender a 
relacionar su sonido interno con el resultado exterior. En otras epocas no era posible oir «desde 
fuera» el propio sonido, pero en la actualidad es facil. 

Aconsejamos a los alumnos que graben su voz e intenten oir la grabacion con la mayor 
objetividad. La primera vez que uno oye su voz queda bastante desconcertado por la razon expuesta 
anteriormente, pues las sensaciones auditivas internas son muy diferentes de las externas. Por lo 
tanto, sin olvidar la importancia de la respiracion, la postura, el estado de animo, etc., el oido es otro 
elemento basico para controlar la emision de la voz. 


Paladar y lengua 

El dominio del paladar y la lengua desempena un papel importantisimo en la eficacia de la 
emision del sonido. 

A partir de la abertura relajada y un poco hacia atras de la mandibula (como en el bostezo), los 
pomulos activados, podemos sentir como el velo del paladar blando se eleva suavemente; si 
aprendemos a «escucharnos», podemos ir detectando las sensaciones e ir encontrando la mejor 
posicion del paladar. 

Si el sonido que proviene de la laringe lo dejamos llegar a la zona del paladar blando y 
campanilla, sin tension, nos producira una sensacion de espacio abierto hacia la zona craneal y hacia 
la zona -importantisima- occipital o nuca. Estas son las condiciones idoneas para la cobertura del 
sonido. 

Con el equilibrio de la mandibula, el paladar blando y los pomulos activados, podemos sentir la 
zona del paladar duro (detras de los incisivos), un punto de apoyo del sonido reflejado desde la 
cavidad posterior, en suproyeccion hacia el exterior de nuestro cuerpo. 




Figura 4.1. La imagen de La Gioconda puede servirnos como referencia para colocar los organos articulatorios en posicion de una 
sonrisa interior. 


La lengua es uno de los organos vocales mas importantes para la fonacion y tambien uno de los 
mas dificiles de dominar siempre que hay rigidez. Cuando la lengua no es suficientemente flexible, es 
necesario hacer un trabajo de articulacion de la palabra hablada; algunas veces, un trabajo indirecto 
de mandibula tambien nos puede servir de gran ayuda. 


La importancia de la mandibula 

Tosi y Manzini dicen que para cantar hay que colocar la boca como cuando se sonrle 
naturalmente (Perello, 1975). 

Si imitamos la posicion de la boca que dibuja naturalmente la sonrisa de La Gioconda, sin 
endurecer la mandibula, notaremos que los maxilares superior e inferior no se aprietan uno a otro, 
sino que ambos estan amablemente sueltos (figura 4.1). 

Esta sonrisa no debe equivaler a ponerse una mascara, sino que en ella debe participar nuestro 
cuerpo y, en particular, nuestra garganta; de esta forma, los pomulos subiran suavemente y podremos 
aflojar la articulacion de la mandibula para desplazarla a nuestra conveniencia. 

Una vez nos hemos «puesto» la sonrisa de La Gioconda, bajamos el maxilar inferior, dejandolo 
caer, sin intervencion del resto de la cabeza; con esta posicion de la mandibula respecto a la cabeza, 
habremos conseguido un elemento basico de la actitud corporal necesaria para «ponerse» a cantar. 

Si en vez de sonreir como La Gioconda, apretamos los dientes y despues abrimos la boca, sin 
tener la precaucion de relajar la sonrisa y «dejar caer amablemente» el maxilar inferior, estamos 
utilizando nuestro instrumento de la peor manera que podamos imaginar. 

A1 iniciar una interpretacion cantada con una actitud corporal «anti Gioconda» podemos percibir 
que nuestra cavidad vocal se reduce y, en consecuencia, los espacios que forman la caja de 



resonancia biologica son menos eficaces que cuando se inicia la interpretation con una actitud 
corporal «pro Gioconda». 


Metodo pedagogico utilizado 

Cuando vemos y oimos a un futuro cantante, tenemos la sensacion de hacer como el modisto que, 
dejandose llevar por su imaginacion, corta, ajusta y da forma a su creacion, adecuandola al cuerpo 
que tiene debajo de la tela. 

No se puede aplicar un patron estandar, pues estamos ante una persona, con una configuracion 
fisica y psiquica propia y unica, y tenemos que adaptar las propias ideas del canto a las 
posibilidades de esa persona. 


La propiocepcion a traves de imageries orientativas 

La percepcion de los organos profiindos de nuestro cuerpo se llama «propiocepcion». 

En la pedagogia del canto es frecuente utilizar imagenes para que el alumno visualice lo que ha de 
hacer con su cuerpo para conseguir una emision determinada de la voz. Como la propiocepcion no 
siempre nos permite el control de organos internos, a menudo resulta eficaz la utilizacion de 
imagenes que no representan lo que pretendemos que haga el alumno con su cuerpo, pero que le 
ayudan a conseguir el objetivo propuesto por el maestro, poniendo su cuerpo en una disposicion 
adecuada que le permita cantar correctamente desde el punto de vista de la ergofonacion. 

Por ejemplo, cuando le proponemos a un alumno que al cantar deje llegar el sonido a la coronilla, 
como si se tratara de una chimenea y el humo fiiera el sonido que va al exterior, le estamos 
resumiendo con esta imagen -absurda pero eficaz- el conjunto de recomendaciones mas «veraces», 
pero menos faciles de interiorizar. 


Recomendaciones e higiene para el futuro cantante 

que edad se puede empezar a cantar? 

Esta es una pregunta muy frecuente en el ambiente musical y sobre todo en el ambiente del canto. 

Es bueno que los ninos canten porque es una forma de educarles el oido, de trabajar la 
expresividad, el fraseo y la comunicacion, participando en una actividad comun que los integra en un 
grupo de companeros. Pero es fundamental que el nino no fuerce su laringe, para lo cual es 
importantisimo que el aprendizaje de canciones, tanto en la escuela como en algun coro infantil, este 
bien dirigido por profesionales responsables y conocedores de la ffagilidad de la laringe infantil. 

Es necesario que el maestro o director de coro tenga una formacion vocal y un buen instinto para 
hacerles cantar en las tesituras adecuadas y evitar problemas enun futuro. 

La edad para iniciar los estudios de canto dependera del desarrollo fisico de la persona de que se 
trate; hacia los quince anos en las mujeres y los diecisiete en los hombres suele ser un buen momenta 
para empezar, siempre tras comprobar que su laringe se ha desarrollado de forma normal. Iniciar el 
trabajo vocal -sobre todo en los hombres- en la epoca de muda es peligroso, porque puede alterar el 
desarrollo del aparato fonador que esta en formacion. Los estudios musicales, sin embargo, se deben 
empezar a una edad mas temprana. 



Una cosa es la edad fisiologica para empezar el canto profesional y otra el estudio de la musica. 
Si el estudio del canto se inicia conuncierto bagaje musical, los resultados a la hora de aprender una 
obra se simplifican mucho y se puede poner el trabajo vocal al servicio de la musica; si, por el 
contrario, el/la joven, descubre su aficion al canto sin haber hecho ningun estudio musical, debera 
esforzarse en no situar el estudio de la musica en un segundo piano, pensando que lo importante es la 
voz. Es un gran error que han cometido muchos estudiantes de canto -algunos con grandes cualidades 
vocales- el pensar que lo importante es el instrumento y toda la formacion musical una necesidad 
secundaria. Cuando se empieza la profesion, uno se da cuenta de que la voz es imprescindible, pero 
que si la formacion musical no es buena, dificilmente podra seguir una trayectoria profesional 
satisfactoria. 


La asistencia medica al profesional del canto 

Es conveniente que el fiituro cantante consulte, al empezar sus estudios, con un medico especialista 
en foniatria para atender convenientemente al estado anatomico y fiincional de su aparato fonador. 
Con la informacion dada por el foniatra, el profesor de canto puede tener los elementos basicos para 
empezar un trabajo tan especifico como la ensenanza del canto. 

Como hemos mencionado anteriormente, el estudiante de canto debe tener tiempo para madurar el 
trabajo que esta haciendo, y una excesiva prisa por proyectarse puede perjudicar su fiituro 
profesional; sin embargo, es muy beneficioso hacer audiciones que le sirvan para afirmarse en el 
trabajo y, si ademas es posible grabarlo en audio o video, mejor. Esto sera un elemento de referencia 
para examinarse a si mismo y obtener conclusiones para mejorar los aspectos que crea necesarios. 
Este trabajo da muy buenos resultados si se tiene la humildad y la inteligencia suficientes para ser 
autocritico. 


Prevencion e liigiene de la voz 

Hay normas higienicas que parecen obvias, pero que vale la pena recordar a un fiituro cantante. 

Cuando se tiene un resfriado, sobre todo si afecta a la mucosa de la faringe, y en particular a la 
voz, no se debe forzar el instrumento; hay que abstenerse de cantar. 

El cantante se puede encontrar alguna vez en situaciones dificiles y tener que cantar en malas 
condiciones vocales; lo conveniente es ponerse en contacto con su foniatra para que le asesore. 

Hablar en lugares ruidosos como cafeterias, coches, autocares, etc., nos obliga a forzar la voz y 
nos damos cuenta del esfiierzo cuando el cansancio ya se ha hecho presente. 

Entre los profesionales de la comunicacion oral es muy comim el llamado «sindrome del 
telefono», que se experimenta cuando, al estar fatigados vocalmente, nos vemos obligados a mantener 
una conversacion telefonica. Es muy curioso que hablar por telefono canse mas que la conversacion 
presencial. 


Cuidado con el cansancio vocal 

Debemos saber escuchar a nuestro cuerpo para no llegar a situaciones exageradas de cansancio; si 
no lo podemos evitar, el reposo de la voz sera el mejor remedio. 

El tiempo necesario para recuperarse de una situacion de cansancio vocal no debe sobrepasar una 



noche de descanso; en una funcion que haya requerido mucho esfuerzo, un par de dias seran 
suficientes para recuperar el tono vocal. 

De hecho, las grandes operas no se representan en dlas consecutivos con el mismo reparto de 
cantantes. 

Si en ese tiempo el cansancio no desaparece, se debe recurrir al foniatra sin demora. 

Es muy importante dormir suficientemente y hacer un regimen de co-mi das adecuado a cada cual. 
Cada uno conoce su organismo y debe saber lo que le conviene, lo que sea perjudicial para su 
cuerpo, tambien lo sera para su voz. Se debe llevar una vida normal y ordenada y no es necesario ser 
esclavos de la voz. El llevar el instrumento «puesto» crea a veces una responsabilidad excesiva, lo 
que lleva a algunos cantantes a exagerar el cuidado de su instrumento y hacerlo enfermizo. 

Todos conocemos «manias» de cantantes, como llevar bufanda en el mes de julio para no 
resffiarse, estar sin hablar tres dias antes de una funcion, etc. En la actualidad, los cantantes tienen 
mas elementos de juicio, mas soluciones y suelen ser menos enfermizos que en epocas anteriores. 

Hay que estar en buena forma fisica, de lo contrario no se tiene el tono necesario que requiere el 
ejercicio del canto y se suple la fiierza por el esfuerzo. 

Con deportes no violentos, tecnicas corporales o, simplemente, caminar a buen ritmo al aire libre 
-sin olvidar los ejercicios de respiracion-, se puede conseguir el buen tono muscular que necesita el 
cantante para estar en forma. 

Tener una buena salud, tanto fisica como psiquica, es imprescindible para ejercer la profesion de 
cantante, pues cualquier alteracion puede repercutir en el dominio del instrumento; la mente y el 
cuerpo estan total-mente relacionados con la voz y, asi, una mala digestion, un exceso de fatiga, un 
disgusto o un susto, nos pueden dejar en unas condiciones pesimas para cantar. Si se trata de un 
episodio agudo, es algo transitorio; pero, si lo que falla es el equilibrio mental o fisico, dificilmente 
ese cantante podra proyectarse profesionalmente. 


El control del cantante 

El cantante debe trabajar su voz diariamente y, a pesar de ser un profesional, es necesario que 
tenga un control externo de una persona competente, su maestro, un musico de su confianza, etc. que 
le asesore de forma que cualquier pequena desviacion en su linea vocal pueda ser corregida 
rapidamente. 

Un cantante debe prepararse tanto fisica como psiquicamente antes de una actuacion; debe evitar 
preocupaciones que lo distraigan de su cometido, que es cantar en plenas facultades y comunicar con 
su publico. Afortunado el cantante que tenga a su lado una persona que lo comprenda, le ayude y le 
prive de complicaciones antes de una actuacion importante. 

Antes del trabajo vocal diario y sobre todo antes de una actuacion es conveniente hacer ejercicios 
de «puesta en marcha» . 

Es necesario que al empezar a cantar el cuerpo este activo y receptivo, pues si empieza a cantar 
sin una preparacion tanto fisica como psiquica, no tendra el dominio ni la tranquilidad necesarias 
para ser dueno de su sonido. 


El trac o angustia vocal 

El trac es el desequilibrio nervioso provocado psiquicamente por el miedo o la emocion de 



cantar en publico, que perturba la circulacion sanguinea, la respiracion y la secrecion glandular 
(Perello, 1975). 

Sentir un cierto grado de emocion o excitacion antes de una actuacion publica es algo normal y, 
posiblemente, necesario para mantener ese punto de interes hacia el publico. Si se tienen todas las 
«antenas» bien dirigidas y la concentracion al maximo, normalmente, en el momenta en que se 
contacta con el auditorio esta sensacion desaparece y el cantante se puede entregar en cuerpo y alma 
a expresarse y a comunicarse con el publico. Ahora bien, si el cantante no puede dominar la situacion 
y la emocion se transforma en panico o en gran angustia con irregularidad del pulso, opresion en el 
pecho, respiracion incontrolada, etc., a este desequilibrio nervioso lo llamamos trac. 

Caruso (1987) expresaba al respecto que este estado anticipado de una tension fisica que hace 
que uno se sienta tan miserable es patrimonio de todos los grandes cantantes por igual, aunque en 
diversos grados de intensidad, y es interesante como lo asume cada persona. 

El trac, mas o menos dominado, es algo frecuente en los cantantes y naturalmente, en todo 
profesional que trabaje cara al publico. El problema se presenta cuando este panico no es 
controlable. 

1 ,Quq puede motivar el trad En los principiantes se da a menudo esta situacion de nerviosismo 
por falta de dominio del instrumento; hay que tener en cuenta que el estudiante de canto normalmente 
ya no es un nino y, una exhibicion publica, aunque no sea comprometida, puede producirle una cierta 
angustia, sobre todo si no se siente seguro. 

En los profesionales, a veces, un exceso de responsabilidad por mantener el nivel artistico 
adquirido, la falta de confianza en uno mismo, alteraciones fisicas o psiquicas etc., pueden provocar 
un estado de ansiedad. 

Hay casos en que el trac se debe a la falta de seguridad en la tecnica, en la obra que ha de cantar, 
en un pasaje dificil de solucionar, etc.; es conveniente analizar de donde viene el panico para 
encontrar las vias de solucion. 


A modo de conclusion 

Este capitulo presenta una parte de nuestra experiencia como cantante y como docente del canto. 
Sin embargo, nadie puede sustituirse por otro, ni hacer el trabajo de otro; cada uno debe investigar en 
si mismo, y con esta experiencia sacar sus propias conclusiones. Solo asi lograra el pleno 
conocimiento y dominio de su cuerpo y de su tecnica vocal para ponerla al servicio del arte de la 
musica. 
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La voz en los distintos 
generos musicales 

por Rosa Galindo 


El sentimiento debe ir siempre 
acompanado de la inteligencia. 

D. T. 


Estill) y tecnica: juego y disciplina 

En el diccionario encontramos habilidad, destreza, practica, experimentation, procedimientos, 
como sinonimos de tecnica. Segun esta definicion academica, la tecnica en el canto se refiere al 
proceso de adquisicion, practica y dominio de los mecanismos de la voz cantada. 

Cuando hablamos de tecnica hablamos implicitamente de escuela y, por lo tanto, de gusto, moda, 
tendencia y, consecuentemente, tambien de estilo. Asi pues, ^hasta que punto son disociables estos 
conceptos que, como belle-za y atractivo, estan sujetos a la moda y, por tanto, a la subjetividad? 

Cuanto mas esencial sea la tecnica del cantante mas facilidad tendra este para la versatilidad , es 
decir, para adaptarla a estilos distintos. Partiendo de una base neutra podra dar a su sonido el estilo 
que desee o el que requiera el repertorio que se disponga a abordar. Me estoy refiriendo a una 
situacion sonora en cierto modo utopica, porque en el momento en que emitimos un sonido estamos 
implicitamente dotandolo de forma. 

Partamos, pues, de esta maxima: la neutralidad no existe y, por lo tanto, no existe la tecnica en 
estado puro, el sonido neutral. Despues de tal afirmacion, resulta ironico pensar en la ardua tarea que 
supone a veces dotar a la voz de personalidad y convertirla en una herramienta verdaderamente 
especial y unica. Lo subjetivo no puede nunca tener caracter absoluto, pues vive sujeto a la 
subjetividad. Este es el germen de la pole-mica respecto al canto que sostienen profesionales de 
distintas escuelas y generos musicales: la naturaleza subjetiva de la emision y la recepcion de la voz. 

Cada cual puede establecer la frontera entre estilo y tecnica en un punto distinto, considerando 
como estilisticos los mecanismos que otros reconocen como tecnicos y viceversa. 

Despues de este ejercicio retorico, quisiera invitar al lector a simplificar, a conjugar tecnica y 
estilo buscando la formula magica, que pasa por escu-char el impulso natural del canto en cada uno 
de nosotros, tamizando las interferencias que nos alejan de su esencia. 


Importancia de la tecnica 

Ante el alud de ofertas divergentes, la eleccion del entrenamiento vocal adecuado para los 
distintos generos musicales requiere la aplicacion del sentido comun. Este nos dicta una serie de 



criterios en relacion con lo que hay que pedirle a una tecnica determinada: naturalidad, comodidad, 
economia de esfuerzo y eficacia. 

Un buen punto de partida para el cantante de cualquier estilo, antes de explorar sus facetas, puede 
consistir en la consolidacion de un sonido basico , de un centro de operaciones neutral para preservar 
la salud vocal. 

Lo que en cualquier caso me parece absolutamente recomendable es la predisposition corporal 
para el canto previa a cualquier direccion estilistica que se decida tomar. Es decir, aprender a 
descubrir y a liberar la voz liberando el propio cuerpo, educandolo tal y como se vera en el capitulo 
referente a la voz y al metodo Cos-Art o de la manera propuesta por las distintas opciones de 
educacion corporal que encontramos en el panorama pedagogico. 

Es esencial enfocar el trabajo tecnico bajo el precepto del canto libre de tensiones, principio que 
podremos aplicar a cualquier estilo, ya que lo que esta claro es que no conviene, sobre todo a largo 
plazo, cantar esforzandose y, sin el autocontrol que proporciona una buena tecnica, es facil incurrir 
en el sobreesfiierzo. 

A pesar de que se ha hablado ya con profundidad del cantante lirico en un capitulo anterior, es casi 
imposible aludir a la tecnica para el cantante moderno o a generos musicales sin referirnos 
nuevamente a lo clasico. El hecho de que la formacion Erica se haya institucionalizado como 
herramienta de entrenamiento para todo tipo de interprete se debe a factores como la naturaleza 
eminentemente tecnica de este genero y a la ausencia, durante mucho tiempo, de otras opciones de 
entrenamiento vocal para los generos modernos. 

Para quienes hayan empezado por adquirir una formacion de corte operistico, es importante ser 
consciente de que lo clasico es ya un estilo, con un componente tecnico importante, pero un estilo en 
definitiva. Por tanto, si nos decidimos por la tecnica clasica como base para nuestro instrumento, 
debemos adoptar como premisa la busqueda de un sonido lo mas directo posible y sin disfraces que 
lo condicionen formalmente, que preste atencion a la articulacion y a la inteligibilidad del texto como 
herramienta expresiva. Cuanto mas esencial sea el sonido, mas facil resultara pasar de lo lirico a lo 
moderno, de lo contrario este paso nos exigira deshacernos de demasiados artificios. 

El gran misterio tecnico, el punto en el que hay mas diversidad de opiniones y sobre el que es mas 
dificil ponerse de acuerdo y clarificar los terminos, parece centrarse en el celebre apoyo de la voz. 
De hecho, las grandes figuras de la opera anclan el sonido de formas distintas, con resultados 
igualmente brillantes, aunque no se pueden certificar los efectos que a largo plazo pueden tener tales 
procedimientos sobre la salud vocal. ^Que sistema es el mejor?, o quiza la pregunta indicada sea 
^cual es el sistema adecuado para cada individuo y para cada circunstancia? Ante cualquier 
fundamentalismo tecnico y para compensar, no esta mal dejar escapar un ramalazo anarquico de 
eclecticismo. 

Como siempre, el cantante moderno tiene que sumar conocimientos y jugar atendiendo a factores 
fisicos que requieren practica y concrecion, a la dimension de las sensaciones y de lo imaginario y al 
componente mistico; todo un compendio. 

El panorama tecnico se abre en una interesante direccion con el sistema de Figuras obligatorias 
para la voz de Jo Estill. Esta interprete y pedagoga americana, investigadora de la fisiologia, la 
acustica y la percepcion de las distintas calidades de la voz, desarrolla su metodo de Voice Craft 
(Artesania \bcal), con el que es posible explorar la versatilidad vocal necesaria para los generos 
modernos. 

La formacion Erica hoy en dia puede tener un caracter opcional y no forzosamente de asignatura 
obligatoria. El \Eice Craft, muy difundido en los paises anglosajones, da una alternativa tecnica 



global que incluye la calidad vocal operlstica, pero que no la instituye como unico eslabon para el 
cantante de rock o de pop. 


Recursos y salud vocal 

El conocimiento y la practica de los mecanismos de la voz y el consecuente conocimiento del 
propio instrumento nos permitentrabajar sin danarnos. 

Para emitir un sonido con exceso de aire sin poner en peligro nuestra integridad vocal, hay que 
aprender a hacerlo correctamente. Esta emision es muy apreciada en los estilos modernos, mientras 
que en el mundo clasico por lo general no se emplea, sino que mas bien se evita. Logicamente, este 
mecanismo debe ser un recurso, una eleccion puntual, y no debe convertirse en nuestra unica 
posibilidad sonora. 

Para el trabajo de este sonido aereo, J. Estill propone la practica de una figura a la que denomina 
falsetto y que no equivale, pese a la nomenclatura, al falsete tal y como se entiende en la 
terminologia clasica. Consiste en dar sensacion de aire sin necesidad de aumentar la presion 
subglotica, lo cual podria ser peligroso para nuestras cuerdas vocales, sino simplemente modificando 
la masa de los pliegues vocales que estarian tiesos y en un piano elevado por la parte de atras 
permitiendo el paso del aire. En este caso aplicariamos ademas el ataque soplado o aspirado del 
sonido, el anclaje relajado, es decir, sin apoyo, y la laringe en posicion neutra, es decir, sin 
inclinacion. 

Despues de un concierto durante el que hayamos recurrido con ffecuencia a esta calidad vocal, es 
recomendable practical' durante unos minutos la emision limpia de aire para que la memoria muscular 
no fije el mecanismo de pliegues tiesos excluyendo los demas. 

Como bien apunta Paul Farrington, catedratico de la Royal Academy of Music de Londres, asesor 
vocal de la Clinica de Voz de Birmingham y experto en Voice Craft, cada cual debe filtrar la tecnica y 
enriquecerla con su punto de vista personal y, por que no, con conocimientos de diversa procedencia. 

Gracias a la tecnica, podemos llegar a tener la maxima flexibilidad y a hacer lo que a priori nos 
parecia imposible. La ausencia de tension inutil en el canto, como en cualquier actividad cotidiana, 
es una utopia, pero si lo asumimos como objetivo, nos acercaremos cada vez mas a ese ideal. 

Con la ayuda de la tecnica seremos capaces de cantar el dia que nuestro componente emocional se 
declare en huelga o poco predispuesto a la creatividad o simplemente cuando estemos resfriados. 

Para preservar la salud vocal, el cantante moderno debe tener en cuenta algunos factores 
especificos, relativos al uso del microfono. Un micro bien instalado nos permite trabajar de manera 
mas descansada para nuestras cuerdas vocales. 

Hay que estar atentos a los volumenes en las pruebas de sonido y durante la propia actuacion, 
asegurarnos de que disponemos de un retorno adecuado de nuestra emision, que nos permita la 
autoescucha y, a traves de esta, el control de lo que estamos haciendo. No olvidemos que en el canto 
con microfono la voz del interprete es una suma de sus caracteristicas vocales y el buen hacer del 
tecnico de sonido. 

Pese a la amplificacion, no debemos abandonar la proyeccion, sino simplemente adaptarla, ya que 
en tales circunstancias no necesitamos exigir a la voz ni el volumen, ni los harmonicos que precisa 
para traspasar a pelo un foso lleno de musicos. Ademas, en el caso especifico del teatro musical en 
el que el interprete suele llevar el micro inalambrico pegado en la frente, cantar con mucho volumen 
de voz a base de metal puede dar lugar a estridencias. 

El esfuerzo vocal que requiere la opera goza de unos importantes descansos semanales y de la 



alternancia de mas de un reparto, clausulas que el teatro musical no contempla. Si nos empenamos en 
aplicar la misma energia en este genero moderno, efectuando un desgaste gratuito de nuestro 
instrumento y nuestras fiierzas, es posible que no resistamos las habituales ocho funciones a la 
semana, funciones dobles incluidas. 

El momenta delicado surge cuando un estilo musical determinado, o el criterio de un director, 
exigen un uso arriesgado de nuestro instrumento. Si se nos pide que cantemos un tema en una tesitura 
determinada y usando unas calidades sonoras especificas, el conocimiento nos dota de la autoridad y 
del criterio necesarios para argumentar o negociar con nuestros superiores, o para buscar la manera 
mas adecuada de obtener un resultado sin derivar en patologia. Por lo tanto, es importante en el 
momenta de las negociaciones poner nuestro limite segun el requerimiento al que se nos sometera y 
valorar en todo caso las consecuencias. 


Versatilidad vocaly generos musicales 

Cuando hemos aprendido una tecnica, llega el momenta de olvidarnos de ella, dejando que 
funcionen automaticamente los mecanismos que hemos practicado durante horas de entrenamiento o, 
como mucho, ser especialmente conscientes de estos en los momentos de mayor dificultad. A partir 
de nuestro centro tecnico podremos movernos con flexibilidad hacia los extremos donde se situan los 
distintos generos, incluso atreviendonos a transgredir algunos principios de nuestra formacion, a 
darles la vuelta y rendir la tecnica a los pies del estilo para empezar a jugar. 

Con el termino «versatilidad vocal» me refiero a la capacidad de juego de cada interprete, a la 
riqueza de matices y sonoridades que un cantante es capaz de utilizar para expresarse, a hasta que 
punto es capaz un artista de adaptarse de manera camaleonica a las exigencias sonoras de cada estilo 
musical. En defmitiva, a lo que llevado al extremo podria derivar en esquizotrenia vocal, pero que 
gracias a la tecnica puede galopar siempre firmemente sujeto por las riendas del equilibrio sonoro. 


Contraposicion canto lirico - canto moderno 

Quisiera aclarar que con el termino moderno nos estamos refiriendo al teatro musical, al jazz, al 
rock, a todos los estilos que se han metido en el saco de la musica ligera y a otras maneras de cantar 
no relativas a la musica clasica, y no al calificativo, que tambien seria aplicable a composiciones 
clasicas o contemporaneas. 

En general, en el canto lirico se considera como signo de calidad del interprete la capacidad para 
mantener en un pasaje un mismo color y una linea homogenea de sonido. 

En la musica moderna, en cambio, lo interesante es la capacidad de juego, la versatilidad vocal de 
la que hablabamos antes, el empleo de una extensa gama de colores y calidades vocales dentro de un 
mismo tema musical. 

La relacion con la partitura es muy distinta en los dos mundos. En el canto lirico se tiene en cuenta 
la clasificacion de las voces: soprano, mezzosoprano, baritono etc., en el momenta de elegir un 
repertorio, y por lo general, se interpreta la partitura tal y como esta escrita. En los estilos modernos, 
en cambio, no suele tenerse en cuenta la clasificacion tradicional de las voces, ya que en principio 
las tesituras no abarcan notas extremas del registro agudo, salvo en algunas composiciones de teatro 
musical y, por otro lado, el uso de determinadas calidades sonoras habituales modifica la relacion 
del interprete con los registros y la definicion grave y agudo. Ademas, suele modificarse la tonalidad 



original del tema para lograr la comodidad del cantante o para potenciar en la voz el color mas 
adecuado a la version que desea efectuarse. 

Se tiende, pues, a versionar, a adaptar la obra a la personalidad del interprete. Es mas, el interes o 
virtuosismo moderno radica generalmente en la capacidad de improvisar notas y frases para recrear 
una cancion, incluso alejandola mucho de su forma original. Si bien es cierto que las interpretaciones 
en el contexto del montaje teatral suelen cenirse fielmente a lo escrito, reserva la improvisacion para 
el jazz o para versiones en concierto. 

Excepciones de lo expuesto las encontramos entodos los terrenos. Es el caso de algunos cantantes 
clasicos que, alejados del rigor musical, transforman la partitura buscando favorecer su lucimiento 
personal. Otra excepcion a lo dicho sobre la igualdad de la calidad vocal en la opera es el caso de 
Maria Callas. En su interpretacion, el predominio de la emotividad sobre la perfeccion tecnica 
derivan en un uso de la voz altamente versatil y, en este sentido, moderno con la introduccion en la 
opera de calidades vocales como la hablada. Es decir, que tambien en la Erica hallamos distintos 
grados de versatilidad y del mismo modo en los estilos modernos podemos encontrar casos de 
pobreza sonora en los que se puede incurrir en la monotonia. La falta de diversidad se suple en 
ocasiones por una gran dosis de emocion que en tales casos no revierte en riqueza sonora, pero que 
incluso la supera con el impacto de la sinceridad. 

Asimismo, encontraremos diferencias en el concepto del legato. La capacidad para ligar una frase 
es una de las pruebas del algodon para el canto. Esta habilidad delata rapidamente a quien se ha 
entrenado y a quien no lo ha hecho y, en consecuencia, a quien es capaz de construir una unidad de 
sonido para articular notas-silabas y construir las frases musicales y de texto, que no es lo mismo que 
usar una sola calidad sonora. En los generos modernos, el legato es necesario, como en lo lirico, 
pero queda interrumpido por el swing. La pulsacion, los acentos ritmicos tambien se alteran. 

En el repertorio moderno, la prioridad no suele ser la perfeccion tecnica ni el virtuosismo que 
exige la opera. Pese a lo dicho, tambien en el terreno li-rico hay quien prefiere cierto grado de 
discreta imperfeccion tecnica a cambio de una buena dosis de emocion. Cuando perfeccion y 
emocion se conjugan se produce lo sublime. 

En la musica moderna no suelen encontrarse pasajes con el grado de dificultad vocal que vemos en 
las composiciones clasicas. Sin embargo, no hay que olvidar que el genero precursor del teatro 
musical, que es la opereta, y tambien los primeros musicales como los de Gilbert y Sullivan, a 
caballo entre ambos generos, requieren una habilidad tecnica para la exhibicion vocal propia del bel 
canto. Composiciones posteriores, como The Phantom of the Opera de Andrew Lloyd Webber, 
alcanzan cotas elevadas de virtuosismo clasico. 

En ambos universos, podemos hablar de modernidad y arcaismo, y ello dependera en gran parte de 
la personalidad de cada interprete al igual que de su ductilidad. 

Esta claro que ni la tecnica es patrimonio exclusivo de lo clasico, ni la emocion propiedad de la 
modernidad, porque ambos ingredientes han estado presentes en muchas epocas e interpretes, 
trascendiendo los generos. 

Con el calificativo moderno, por otra parte, hacemos alusion a una serie de estilos a veces muy 
alejados entre si, pero entre los cuales es posible establecer un denominador comun vocal que, a 
grandes rasgos, podemos decir que se contrapone al del canto lirico. 


Andlisis tecnico de los estilos modernos 

Para efectuar un analisis de estilos desde el punto de vista tecnico, nos vemos obligados, aun hoy, 



a partir de sensaciones poco precisas que suelen verbalizarse utilizando una nomenclatura inexacta y 
de escaso fundamento cientifico, resultante de la adopcion de los conceptos clasicos, para proceder a 
la definicion del uso de la voz en los estilos modernos. Un terreno en el que durante mucho tiempo 
nadie se habla molestado en hacer definiciones. En este sentido, me vuelvo a remitir a la aportacion 
de Jo Estill, que sin duda sera de gran utilidad en el desarrollo de este capitulo. Este metodo ha sido 
creado y desarrollado durante 26 anos, partiendo del estudio y la observacion del mecanismo 
fonador de distintos cantantes y de sus distintas calidades de emision. A partir de esta base cientifica, 
se establece una nomenclatura muy exacta, que no se debe obviar cuando se habla del uso de la voz 
en los generos modernos. En esta exposicion recurriremos a estos terminos, efectuando su traduccion 
a la terminologia tradicional, para facilitar la comprension. 

El \bice Craft no utiliza los terminos voz de cabeza y voz de pecho. 

Cuando unprofesor de tecnica vocal propone al alumno el trabajo exclusivo de la voz de cabeza, o 
voz cubierta, esta muy claro a lo que se refiere, aunque sea una metafora, y nos esta pidiendo un 
trabajo igualmente concreto si completa la descripcion con la exposicion del mecanismo que va a 
permitirnos la produccionde ese sonido. 

Sobre este particular, la peticion del profesor de tecnica vocal «Ahora haz voz de pecho, o no 
hagas voz de pecho o esto es voz de pecho» no resulta tan parcial al alumno que desea cantar opera 
como al que desea cantar estilos modernos, ya que con los terminos voz de pecho, o voz abierta, se 
esta aludiendo a una serie de calidades vocales que poco o nada tienen que ver con el pecho y que 
han llevado a muchos interpretes a buscar en una direccion equivocada. 

No nos extenderemos en describir todas las figuras de trabajo de la artesania vocal, ya que en este 
sentido puede consultarse la obra de la propia creadora del sistema. 

Para quienes lo conozcan minimamente o deseen empezar a familiarizarse con su terminologia, 
daremos algunas explicaciones. 

Por ejemplo, y para ilustrar lo expuesto sobre la voz de pecho, deseo aclarar que con esta etiqueta 
se marcan calidades vocales como la calidad hablada o el belting. Para la calidad hablada en el 
canto, las cuerdas vocales trabajan en un piano horizontal y con masa gruesa, la laringe se mantiene 
en posicion neutra, sin inclinacion, y la faringe tambien en posicion neutra. La calidad hablada da un 
buen resultado en el registro central y grave, mientras que al ir ascendiendo hacia el registro agudo 
pierde todo interes, si bien es posible producirla como ejercicio del mecanismo en cuestion. En los 
hombres, y dado que la masa de sus pliegues es por naturaleza mas gruesa que la de los pliegues 
femeninos, la eficacia de la calidad hablada se extiende hasta notas mas agudas. Otra posibilidad es 
el twang o metal, que se produce por estrechamiento del esfinter ariepiglotico. Esta modalidad es 
muy util cuando se precisa proyeccion; pero por si solo no precisa anclaje y se produce con los 
pliegues en masa fina e inclinacion tiroidea de la laringe. Como calidad en solitario no es de gran 
belleza, sino que mas bien se ajusta al codigo de la caricatura, como en el caso del Pato Donald, 
pero es una calidad muy solvente en combinacion con otras que podemos coronar con grados de 
twang en funcion de nuestros gustos y necesidades. 

Muchas veces la calidad hablada en el canto se conftinde con belt voice o la emision gritada. El 
belting es toda una calidad vocal que requiere un mecanismo muy especifico, ya que tanto en la 
inspiracion como en la emision se reproduce la fisiologla del grito. En este caso, la laringe esta en 
posicion elevada, es decir, con inclinacion cricoidea, los pliegues en piano horizontal con masa 
gruesa y el anclaje muy activo. Asi que pretender reproducir esta sonoridad caracteristica con los 
mecanismos de la calidad hablada y algo de metal es un error de planteamiento que puede danar al 
cantante, mientras que el belt bien hecho, resultante de la mecanica concreta que le corresponde, no 



entrana riesgo alguno para nuestra voz. No se trata de un sonido especialmente bonito, sino mas bien 
de un efecto para momentos algidos de corta duracion que va directo a la vena. 

Encerrar en el parentesis voz de pecho tantas variantes sin distinguirlas es entrar en pocos 
detalles. 

En cuanto a la voz de cabeza, podemos hablar de cry o de sob. Lo primero, traducido como llanto 
y lo segundo, como sollozo. Ambos casos implican el ataque simultaneo de las notas, es decir, que el 
aire pasa por las cuerdas vocales a la vez que estas se unen, ni antes ni despues; trabajar con la masa 
fma de los pliegues, en piano horizontal y con inclinacion laringea tiroidea; el anclaje activo y la 
faringe larga. En el primer caso se obtiene un sonido claro reforzado por la posicion de sonrisa 
interior, mientras que sob implica la posicion descendida de la laringe o posicion de bostezo que 
consigue un sonido mas oscuro. Ambas tendencias combinadas con mas o menos twang dan como 
resultado la calidad de opera. En las clases de tecnica Erica se ensena a hacer esta ultima calidad en 
una de las dos modalidades segun la escuela. El cry permite a la laringe efectuar su movimiento mas 
natural que es ascender, tal como lo hace en sus fimciones primarias, por ejemplo al tragar, y nos da 
un sonido mas claro, mas cercano a lo que se pide a un personaje lirico de teatro musical. Por otro 
lado, el entrenamiento lirico a base de sob se aleja mas de los intereses modernos y del centro 
sonoro neutral. Ademas, pasar de un sonido lirico sob al belting es un largo camino que se acorta 
desde el cry , en el que la laringe ya esta en posicion alta. 

El problema del sob aparece cuando para hacer descender la laringe se hace presion con la base 
de la lengua. De todos modos el sob tambien se aplica a lo moderno, por ejemplo y puntualmente en 
notas graves para redon-dear el sonido. 

Con el sistema de Jo Estill se supone que quedan contempladas todas las posibilidades vocales 
puras mas dos mixtas que son el belt y la opera , pero partiendo de estas calidades se han computado 
121 combinaciones de sonido distintas, algunas de las cuales no son recomendables para la salud 
vocal. 

Vamos a intentar establecer diferencias y denominadores comunes para definir los codigos de 
algunos de los generos modernos, dejando un margen para que cada interprete aporte su 
personalidad. Tomaremos como objeto de atencion algunos de los muchos estilos musicales que 
existen, ya que pretender pasar revista a todos ellos implica un trabajo de investigacion y debate mas 
musical que vocal. Centremonos, pues, en algunas de las tendencias del canto moderno. 


Los cantautores 

La mayor parte de ellos, como la palabra indica, son interpretes y auto-res, lo cual implica la 
importancia no solo de la musica, sino tambien del texto que se esta cantando. Asi, lo esencial es 
decir la cancion, explicar una historia, de una manera directa y lo mas cercana posible a la expresion 
coti-diana, por lo que la calidad vocal utilizada en la mayoria de los casos es la calidad hablada 
aplicada al canto. Esto condiciona la tesitura en que se escriben este tipo de canciones, que suele ser 
central y grave. Las connotaciones de este tipo de sonido, franco y sencillo, sin pretensiones 
formales, nos remiten a lo popular, en su emision cercana y directa. 

Cantantes de otros estilos han versionado temas de este genero y, salvo recreaciones radicalmente 
llevadas a otro extremo, y honrosas excepciones, los resultados suelen ser poco convincentes, 
utilizando una calidad vocal anacronica y yendose por las ramas de lo estetico, en un alejarse del 



alma. As! que cuidado con salirse mucho del codigo, porque el resultado estara fuera de tono, por 
muy bien que toquemos la guitarra. 


El jazz 

Los standards de jazz y las versiones jazzlsticas de temas musicales suelen efectuarse en una 
tesitura que permite el uso de la calidad vocal hablada. El tema musical que va a interpretarse se 
transporta a la tonalidad mas comoda para el cantante. 

Se otorga a la voz el titulo de instrumento musical, cuyo virtuosismo radica en la capacidad para la 
improvisacion. Suele recurrirse muchas veces al ataque soplado o aspirado con efecto de aire y 
escaso timbre, muy eficaz en el trabajo con microfono, ya que sin este se veria desprovisto de 
proyeccion, al igual que ocurriria con el falsetto tambien utilizado en este estilo. Se juega con 
colores, oscureciendo el timbre en algunas notas y aclarandolo en determinados momentos. Al timbre 
se le anade mas o menos metal o twang , incluso se nasaliza dejando algo abierta la puerta velar. Se 
recurre al contraste, alternando fragmentos pianissimo y otros en el mas potente e impactante belting. 

Destacan las voces negras, de gran calidad, con su peculiar capacidad de resonancia y, en general, 
las voces graves capaces de presentarse con cuerpo en notas como el mi, fa, sol, la, si y do 2. \bces 
mas agudas logran una expresividad interesante en este registro sin dar demasiado peso a su sonido y 
supliendo la falta de potencia en su extremo grave dandole color o con el recurso expresivo de 
susurrarle al microfono. 

Al legado inestimable de la tradicion americana se suma, en la actualidad, una linea de trabajo 
personal que a partir del jazz desarrolla una sonoridad mas europea que opera sin la necesidad de 
partir siempre de determinados modelos. El jazz es un estilo suficientemente definido como para 
permitirse versionar temas que llevan el sello de otros estilos. 

En general, la musica moderna tiende al mestizaje y los generos se impregnan unos de otros, y se 
fiisionan tambien sus calidades y estilos vocales. 


La musica brasilena 

Este repertorio se plantea a veces en fusion con el jazz, aunque por si misma se expresa en un 
lenguaje muy distinto. El titulo musica brasilena abarca un amplio espectro musical que va desde la 
bossa nova a las composiciones con sello de cantautor. 

En el canto suele jugarse mucho con la presencia de aire en la voz poco apoyada y con el ataque 
soplado. Tambienpodemos escuchar este mismo repertorio conun sonido limpio y anclado. Lo que si 
tienen en comun las distintas interpretaciones es el idioma, que con su fonetica particularmente dulce 
fomenta un fraseo sin estridencias, muy sensual. No hay grandes enfasis, todo es suave y la energia es 
tranquila, casi perezosa. La emision suele ser lisa, sin vibrato y de timbre claro, a veces algo velado 
o algo nasal. Pensemos, por ejemplo, en la voz de Caetano Veloso. 


El bolero 

Si no se tiene una voz grave y con cuerpo no se pueden cantar boleros. No es que no se pueda, 
pero es una osadia, ya que en el mercado profesional una larga tradicion de voces con estas 
caracteristicas han hecho historia y sentado precedentes. 



Olga Guillot es un autentico volcan. Su interpretacion de actriz visceral, en calidad hablada, 
recrea situaciones e historias de amor, desamor y celos. Su voz encaja perfectamente en el mito del 
bolero alternando calidez y estridencia en un contraste emotivo muy personal. Se aprecia en su voz el 
timbre cubano que tambien se escucha en Antonio Machin. Ambos anaden un metal caracteristico a la 
emision casi blanca de algunas frases. 

Las primeras grabaciones de esta cantante nos revelan una voz mas ligera y juvenil que, como 
modelo, puede animar a quienes deseen lanzarse a la aventura del bolero con un instrumento de estas 
caracteristicas. De todos modos, la tendencia actual en este campo sigue en la linea del sonido calido 
y grave, bajo el reinado de las voces negras. 


El pop 

La denominacion pop engloba una amplia gama de maneras de cantar. Celine Dyon, Maria Carey 
o Whitney Houston son algunos de los nombres de una extensa lista. 

En el pop todo vale y a escala de trabajo vocal, como genero, se define por oposicion a lo lirico. 
En la musica pop podemos encontrar todas las calidades vocales que corresponden a la 
denominacion voz de pecho, de modo que tan pop puede ser un tema interpretado en calidad hablada 
coloreada con distintos grados de twang, como uno en que calidad hablada se combine con belting. 
En el pop , y justamente en el caso de las tres cantantes citadas, se utiliza bastante el falsetto , que 
resulta eficaz en el registro mas agudo de la cancion y que a medida que descendemos va perdiendo 
fimdamento. El falsetto es tambien el sonido propio de los coros de ninos ingleses (los de otros 
paises utilizan mecanismos algo distintos que dan un resultado similar pero con menos presencia de 
aire), es decir, que todo vale excepto lo lirico. 

Cualquier cantante lirico que aborde una cancion pop sin cambiar el chip de la calidad vocal 
resultara anacronico, a menos que el contraste estilistico entre musica y voz sea intencionado. Esto 
no significa que a veces los cantantes de pop no recurran a calidades de reminiscencia clasica como 
el cry , pero controlando el vibrato para evitar la mas minima connotacion operistica. 

La manera de cantar de Whitney Houston es una extraordinaria exhibicion de versatilidad. Houston 
fluye sin esfiierzo de una calidad a otra, tejiendo un encaje exquisito. Su interpretacion constituye un 
placer tambien para la vista, porque ilustrando lo dicho sobre tecnica basica y predisposicion 
corporal para el canto, todo en esta cantante esta permitiendo que el sonido emerja enuna especie de 
trance celestial. Houston parece guiada por la divinidad en el transcurso de cada tema, y se diria que 
ni siquiera elige tecnicamente los colores y detalles de su voz, sino que fluye de uno a otro como por 
arte de magia, sin dar tiempo al espectador analitico a ver donde esta el truco. 

jCuantos cantantes liricos desearian semejante armonia entre su cuerpo y su voz! Y cuantos 
poperos son tan siquiera capaces de imaginar una emision de semejante calidad. 


El rock 

En el mundo del rock puede ser considerado como delito grave no rasgarse las vestiduras y con 
ellas la voz en los momentos culminantes del genero. Es mas, una voz limpia y timbrada no encaja 
demasiado en este codigo. Desde el punto de vista de la salud vocal, el conocimiento de la tecnica 
permite el mejor control del aire y del instrumento tambien en este caso, si bien resulta obligada su 
transgresion y en ocasiones jugar al limite de la integridad vocal rascando algunas notas. En estos 



casos es importante el autoconocimiento para saber donde esta el llmite de la propia resistencia, al 
cual se llega con cierta frecuencia, y este depende de la naturaleza de cada individuo. De todos 
modos, la gran ventaja del cantante que no trabaja en teatro a funcion diaria es que tras el concierto 
suele tener un margen de tiempo para el descanso y la recuperacion de sus facultades antes de la 
siguiente actuacion (figura 5.1). 

Resulta dificil, por otro lado, desvincular este estilo de la crispacion corporal durante la catarsis 
que se crea con la entrega del cantante y de su garganta a la multitud, a su vez tambien entregada. En 
esta euforia colectiva es casi ridiculo hablar de relajacion, aunque es evidente que cuanta mayor 
capacidad tenga el cantante para aplicar los mecanismos de desgarro con flexibilidad, mayor sera su 
resistencia. Sea como sea, vaya una reverencia para estos interpretes que representan con su musica 
toda una filosofia de vida. Para imitarlos, hay que reproducir mucho mas que su sonido. 


El new age 

En la musica new age, la voz del interprete se transforma en una especie de eco de la naturaleza. 
En ciertos momentos se recrea una linea sonora fluida, con cierta nebulosa de aire, en una emision 
lisa, sin vibrato. 




Se combinan calidad hablada y un cry que no busca volumen ni connotaciones Ericas, tan solo la 
cobertura necesaria para dotar de interes a las notas de registro centro agudo. El color claro y la 
emision lejana nos eleva hacia lo etereo. 


Evolution y tratamiento de la voz en el teatro musical 

Antes de adentrarnos en el amplio universo del teatro musical propiamente dicho, vamos a 
detenernos un momenta en la galaxia del teatro de cabare, entendido como el repertorio que durante 
los inicios del siglo XX se interpreto en los pequenos locales de diversos paises europeos. El 
atrevimiento y la ausencia de prejuicios de este genero se codifican en un sonido que se muestra sin 
pudor en la la etapa alemana de Kurt Weill. 

Sobre Weill podriamos hacer toda una tesis. De algunas de sus obras se hanhecho producciones en 
la linea del teatro musical y producciones operisticas. Es el caso de la Opera de los tres peniques y 
otras tantas que abren la veda del estilo para que cada interprete se exprese con personalidad. 

En sus personales versiones, Lotte Lenya, esposa del autor, canta en una tonalidad grave, que 
permite la calidad hablada , el registro actoral y una caracteristica voz de cazalla, muy adecuada 
para estos personajes desarraigados. 

Actualmente, contamos con las versiones en concierto de la inconfundible Marianne Faithfiill en la 
misma linea vocal, \bces desestructuradas que dan vida a personajes castigados, victimas y autores 
de la inmundicia humana que desgarran su esperanza en sus canciones y vomitan toda su miseria. 
Como espectadores que los contemplamos desde un mundo superior, a menudo nos hacen sofocar 
cuando por unos momentos nos descubrimos ante un espejo. 

Ute Lemper anade su buena tecnica a este repertorio, en una linea vocal igualmente teatral. 
Lemper, sin perder la fiierza y la locura en su interpretacion, utiliza elementos como el metal o twang 
en la voz logrando un desgarro mas efectivo y menos danino para las cuerdas vocales. Jugando con el 
aire y los colores ofrece una linea sonora mas rica respecto a las anteriores, cuya expresividad no se 
halla estrictamente en la voz, sino en el alma, respecto a la que Lemper tampoco se queda corta. 

Recordemos que de algunos temas de Weill circulan tambien versiones liricas que desde un punto 
de vista vocal y estrictamente tecnico ganan en calidad, pero en algun caso pierden la conmovedora 
desestructuracion absolutamente creible de otras interpretaciones. No es el caso de Teresa Strattas, 
maravilloso ejemplo de la expresion Erica del drama brechtiano, en cuyo universo se zambulle sin 
reparos, recreando personajes decadentes, con precision y sensibilidad de magnifica actriz. 

La historia del teatro musical arranca de la opereta y se despliega durante todo el siglo XX, 
contemplando en estos cien anos de evolucion toda la gama de registros y colores vocales descritos 
en este capitulo. 

Los antecedentes del teatro musical se hallan, pues, en la obra de Jacques Offenbach, Franz Lehar 
y otros descendientes de la opera. Lo moderno de aquel entonces era lo que hoy entendemos como 
estilo clasico con el uso, en general, de la voz de cabeza, es decir, sob o cry, dependiendo del color 
deseado. 

A caballo entre la opereta y el musical aparecen las obras de William Gil-bert y Arthur Sullivan. 
Obras como El Mikado o Los piratas de Penzance pertenecen a una nutrida coleccion de 
stravaganze en las que un argumento articulado en vicisitudes comicas y de enredos sin 
trascendencia es el pretexto para una partitura clasica, rebosante de frescura y predispuesta al 
virtuosismo vocal y a ciertos guinos-parodia del bel canto. Convertidas en clasicos del teatro 
musical, estas obras se han ido representando hasta la actualidad con una evolucion vocal resumida 



en el uso de la voz mixta, es decir, la combinacion de voz de pecho y voz de cabeza, manteniendo el 
caracter llrico, pero introduciendo licencias mas modernas, apoyadas por el uso del microfono. El 
auge de este genero tiene su centro neuralgico en Broadway 

En las primeras decadas del siglo XX, tal y como podemos ver en el cine de la epoca, las 
cantantes interpretan los temas musicales recurriendo a la voz de cabeza de timbre claro, al que 
anaden mas o menos metal, en una emision fluida, con ciertas inflexiones muy en boga. Algunas 
actrices muestran su formacion mas clasica, haciendo alarde de agudos y recursos liricos, pero 
siempre a medio gas, con el refuerzo del microfono, que permite trabajar con gran suavidad. Otras 
interpretes tecnicamente mas limitadas potencian encantos como el terciopelo en su voz. En el caso 
de los hombres la dulzura tambien parece ser una consigna y no hay estridencias ni puntas de energia 
sino lineas melodicas sin aristas ybastante legato. 

Temas cantados por estrellas cinematograficas como Fred Astaire o Gene Kelly, ambos 
despreciando el recurso masculino de estirar la calidad hablada hasta el centro agudo, utilizan el 
clasico recurso de moda, consistente en cantar con voz blanca notas y Eases determinadas y un cry 
con mas o menos metal. 

En la parte musical de Un americano en Paris, del magnifico compositor George Gershwin, suele 
utilizarse la voz mixta en una combinacion discreta, sin contrastes excesivos, de calidad hablada, 
cry y twang. Las tesituras de sus temas musicales, que suelen moverse entre el do 3 y el sol 4 en su 
escritura original, se prestan a este uso de la voz a veces muy actoral y a veces con clara 
reminiscencia Erica. 

Las letras de estas canciones, escritas casi siempre por Ira Gershwin, hermano del compositor, 
suelen ser los grandes topicos sobre el amor y el desamor, con aire naif, que es parte de su encanto: 
jovenes que suspiran de amor y muchachas que esperan a su prlncipe azul refuerzan el espiritu 
positivo e ingenuo del texto. De la musica se desprende por otro lado una esencia utilmente 
melancolica. 

Los temas de George Gershwin han sido versionados por los grandes monstruos del jazz y en la 
actualidad incluso por cantantes pop que se expresan tambien en este repertorio con su emision 
popera habitual, permitiendose incluso ramalazos rockeros. 

El matiz inocente se esfiima en estas versiones jazzisticas que le sacan punta al tema y a la voz, que 
a su vez pierde candidez para ganar en profundi dad. La muchacha llena de ilusiones deja paso a la 
mujer que tine sus Eases de un color mas oscuro en una lectura experimentada y adulta de las leEas. 
Estas propuestas refuerzan con su sonoridad y sus tempos el desencanto subliminal de la musica pese 
a sus palabras. 

Sarah Vaughan, Billie Holiday, Dinah Washington y tantos otros han efectuado recreaciones de 
estas canciones que han pasado a la historia de la musica del siglo XX como unidades clasicas, 
trascendiendo e incluso eclipsando al propio musical en el contexto del cual fueron creadas. Temas 
como The Man I Love, Love is Here to Stay o I got Rythm, en sus versiones, Vaughan se desliza 
paseando de un color a 0 E 0 , utilizando el sob con bastante aire para oscurecer los graves y tejiendo 
sus personales legatos con una voz corporea y coloreada. Poseida por el espiritu del jazz, hace suyo 
cada tema Eansformandolo enuna version personalisima bastante distinta del original. 

Billie Holiday, con un insEumento mas castigado, casi roto, es vocalmente equiparable a las 
interpretes del cabare aleman, pero radicalmente distinta en cuanto a energia y Easeo. La calidad es 
hablada en ambos casos, y de extension limitada; pero mienEas la energia de las interpretes de Weill 
se muesEa rebelde, con enfasis en el texto y casi escupiendo algunas palabras, la actitud de la 
estadounidense se Eaduce enun Easeo mucho menos energetico, entre dulce y poco asentado. No hay 



grito, ni reclamacion, tan solo un subtexto de desacuerdo con el mundo; frases lineales que flotan 
suspendidas en el aire como a la espera de despegar en un intento de evasion que se quiebra 
tlmidamente en la inflexion personalisima de un timbre que se va apagando como una llama mientras 
la interprete le administra debiles dosis de twang. 

De la opera Porgy and Bess, del mismo compositor, se han hecho populares fragmentos como 
Summertime o I Loves you Porgy que pueden escucharse en grabaciones operisticas, versiones de 
jazz e incluso versiones libres como las de Barbara Streisand que, haciendo gala de su tecnica y 
ductilidad vocales, pasa en treinta segundos de I Loves you Porgy por casi todas las gamas de la 
paleta vocal con tal fluidez y perfeccion que ni siquiera se perciben las bisagras: ataque soplado, 
cry, belting, ataque glotico, simultaneo, sonido liso, vibrado, sonido anclado, sin anclaje, con mas 
metal o sin apenas metal, una masterclass. 

Despues de la etapa alemana basada fimdamentalmente en libretos de Bertold Brecht, Kurt Weill 
nos deleita con su etapa estadounidense. Habiendo compuesto en su pais una musica con sello 
distintivo, en direccion contraria a la linea que se desarrolla en el universo feliz y glamoroso de 
Broadway, Weill desarrolla su etapa estadounidense en la mas pura linea del musical, emergiendo en 
algunas de sus obras su poso brechtiano; su punto de vista critico y en contacto con las miserias 
humanas. En sus composiciones, el peso de la percusion nos remite al submundo y nos impide 
elevarnos hasta las cumbres de los pasteles de nata que se preparan en Hollywood. 

De dicha etapa, joyas como el tema Speak Low, conocido como uni dad, pero originalmente 
integrante del musical One Touch of Venus, se han versionado de muchas maneras en una serie de 
refundiciones sin desperdicio. 

Buen exponente de esta epoca es su musical Lady in the Dark, con trazos operisticos, voz mixta 
que va con la minima cobertura desde un sonido mas grave casi abierto, es decir, en calidad 
hablada, hasta los agudos algo mas liricos en cry. 

Leonard Bersnstein desarrolla su obra de gran calidad musical en el terreno de lo clasico desde el 
punto de vista vocal. Composiciones como Candide o West Side Story sonbuena muestra de ello. 

Su gran composicion West Side Story, llevada al cine en 1961 bajo la direccion de Robert Wise y 
Jerome Robbins, fue escrita en una tesitura tan solo abordable desde el punto de vista clasico, es 
decir, con voz de cabeza. 

En toda la parte cantada de este maravilloso musical se contempla la definicion clasica de las 
voces en soprano, mezzosoprano, tenor, baritono, etc. El propio Leonard Bernstein dirigio, anos 
despues de escribirlo, una version bastante lirica con grandes figuras de la opera como Josep 
Carreras y Kiri Te Kanawa. En un documental sobre su realizacion, el propio Bernstein pide a los 
cantantes la expresion sincera de la emocion, sin atender a filigranas formales: el amor, los celos, el 
odio, son sentimientos expresados con lirismo en este Romeo y Julieta del Bronx. 

El sonido claro facilita la articulacion precisa de cada fonema, de mane-ra que pueda entenderse 
el texto escrito por Stephen Sondheim en su faceta de letrista. La inteligibilidad del texto es una 
necesidad de primer orden en el musical, no asi en las interpretaciones operisticas, tal y como 
demuestra la practica. 

En el musical es indispensable que el actor pase de hablar a cantar con la mayor fluidez. Maria es 
una joven puertorriquena, no puede hablar como una adolescente con emision clara y ligera, y 
ponerse a cantar como si fuera mi abuela. Este impasse entre la voz hablada y la voz cantada es muy 
delicado, y suele ser el motivo basico de rechazo de quienes reniegan del musical. Lo ideal es que 
este cambio de codigo sea imperceptible, y tan natural que no capte nuestra atencion de modo que 
seamos testigos de una comunicacion uniforme. Por ello es muy importante que el actor-cantante 



interprete texto y canto desde el mismo lugar, y que el cambio de emocion venga determinado por la 
historia, no por el hecho de estar cantando o diciendo un texto. 

En la version cinematografica de West Side Story, interpretada por actores que en su mayoria no 
pertenecian al mundo de la lirica, la proyeccion vocal se relaja en el detalle de la camara, y 
expresion hablada y cantada se acercan aun mas. Para normalizar la emision, la tonalidad original se 
desplaza hacia un registro mas central que permite el uso de la calidad hablada, mas proxima a la 
normalidad; asi, Natalie Wood, en el papel de Maria, canta con un cry uniforme, sin excesos 
metalicos, rebosante de dulzura y claridad. Libres del distanciamiento y la sublimacion operistica, 
los personajes aparecenmas cercanos, mas reales, mas de verdad. 

El musical de Kander y Ebb, Cabaret, llevado al cine en 1972 por Bob Fosse, cuenta en esta 
version cinematografica con la magnifica interpretacion de Joel Grey como maestro de ceremonias, 
con una emision que parodia todo un estilo de la epoca que se recrea, extremando el twang y el color 
bianco de algunas frases. Escuchamos tambien a una esplendida Liza Mine-lli, con un timbre joven y 
claro que juega con una amplia paleta, regodean-dose en el sob para oscurecer los graves 
caracteristicamente vibrados, lanzando como flechas notas lisas de cabeza para vibrarlas al final, 
expresivos golpes de glotis, ataques soplados y un belting potente y expansivo para momentos 
culminantes, como son las ultimas frases de autoafirmacion del tema Maybe this Time. 

Los tiempos cambian y en las decadas de 1970, 1980 y 1990 los nuevos generos de la musica 
moderna cohabitan con el musical en creaciones de opera rock en grandes producciones repletas de 
ritmos y melodias pop. En Chicago, de los creadores de Cabaret, al numero musical que de nuevo 
protagoniza un presentador y maestro de ceremonias con una emision sonora al uso de las melodias 
de Broadway, se superponen temas que exigen a los cantantes calidades vocales asociadas con las 
tendencias de ultima hora: calidad hablada, belting, ataques soplados, etc. Empieza a imponerse el 
gusto por lo impactante y lo visceral. 

No ajeno a las corrientes poperas del momenta, Stephen Sondheim es, por otra parte, capaz de 
irrumpir con personalidad en el panorama comer-cial y construir obras de cierta densidad y gran 
calidad musical que el publico necesita casi siempre escuchar mas de una vez antes de sucumbir a un 
profiindo enamoramiento. En musicales como Company, se filtran las tendencias de la moda del 
momenta de su escritura que asoman en arreglos y orquestacion, afectando tambien al uso de la voz. 
Una clausula importante es adaptar cada version a la modernidad vigente para renovar el aire 
caduco, asociado a un estilo perecedero. 

No es el caso de la mayoria de las obras de este autor, mas clasicas y atemporales, que piden a la 
voz una emision tambien menos contextualizada. Un buen ejemplo son obras como A Little Nigth 
Music o Into the Woods. En estas, no hay una unica direccion vocal para todos los personajes, sino 
una amplia diversidad determinada por tesituras y registros distintos. 

Asi suelen establecerse una serie de categorias interpretativas y vocales en el universo 
sondheimiano. 

A Little Night Music se inicia vocalmente con la intervencion de un reducido coro que por 
escritura y caracter debe estar constituido por cantantes de formacion clasica a los que la partitura 
pide una interpretacion muy Erica. Lo mismo ocurre en los fragmentos corales de Into the Woods 
donde las voces se suman en un todo predominantemente lirico, con una exigencia de agudos y de 
armonicos que requieren la participacion de algunas voces Ericas. 

Aparece siempre la clasica figura de la chica joven que en sus arias, escritas en un registro 



centroagudo, suele mo verse entre el mi 3 y el la 4. Corresponde a este patron el personaje de Filia de 
A Funny Thing Happened on the Way to the Forum, la Ann de A Little Night Music, o la Joahna de 
Sweeney Todd. Cierto nivel de tecnica vocal clasica resulta indispensable para abordar estas 
partituras sin exhibicionismos, pero con ciertas dificultades tecnicas, tales como intervalos y frases y 
notas agudas mantenidas. 



Una buena formula para estos personajes es la voz mixta en el canto de pasajes centrales y lo mas 
cercana a la calidad hablada en los graves, eso si, respetando el legato clasico y cubriendo bien los 
agudos para hacerlos brillar con la esencia lirica de la partitura. En estos casos, para hacer creible el 
paso de lo hablado a lo cantado, y dado el distanciamiento que impone la emision lirica respecto a 
lo real y a lo cotidiano, es recomendable no contrastar los registros y buscar puntos de interseccion 
como la utilizacion de un mismo timbre y color para ambos codigos. El microfono sera de nuevo 
nuestro aliado para alcanzar esta flexibilidad indispensable. 

Dentro de los limites expuestos, el interprete puede permitirse el lujo de ser tendencioso y acercar 
su propuesta a una estetica determinada. Por ejemplo, en la version de A Little Night Music 
representada por la New York City Opera en el Lincoln Center en 1990, la eleccion es de clara 
tendencia operistica. 

En estos musicales, conviviendo con lo representativamente lirico, sole-mos encontrar un 
personaje femenino que, escrito en un registro central grave, puede recurrir a la calidad hablada, 
mas proxima al actor de texto. En este caso no existe apenas el filtro de la tecnica entre el actor y el 
fragmento que debe cantar, con requerimientos puntuales de cobertura minima. Esta descripcion 
perfila personajes mas maduros, con mas peso, es decir, menos etereos que los anteriores, con 
pinceladas comicas o tragicomicas como el de la Senora Lovett de Sweeney Todd interpretado por 
Angela Lansbury o dramaticos y profundamente emotivos como el de la Desiree de A Little Night 
Music, interpretado por actrices como Glenn Close o Judy Dench. La premisa en estos casos es la 








buena afinacion y la emocion conjugadas en un autentico trabajo de actriz. 

En cuanto a los hombres, la extension que requiere la escritura de Sondheim implica asimismo 
atender a la clasificacion de las voces: tenores, baritonos e incluso bajos deben ser capaces de 
moverse en cada tesitura con voz mas o menos Erica, incluso desarrollando en el registro grave y 
central la calidad hablada. 

Es un clasico de este autor la inclusion de otras dificultades tecnicas mas alia de las puramente 
sonoras, como el Getting Married de Amy en Company, un autentico malabarismo de la articulacion 
y ejemplo de trabajo tecnico al servicio de la expresion, pues, para hacer este texto ineligible, es 
necesaria una disciplina articulatoria diaria. 

En los musicales de Sondheim coexisten el actor y el cantante clasico, mas todas las gradaciones 
que van de uno a otro y se suman en un todo in-temporal que alterna momentos magicos con 
momentos cotidianos, momentos de trascendencia con anecdotas, enun lenguaje universal. 

La obra de Andrew Lloyd Webber, en general con bellas melodias que caminan sobre armonias 
menos densas, irrumpe en el mercado anglosajon con grandes exitos comerciales como El fantasma 
de la opera, de caracter bastante lirico, como su nombre indica. 

El fantasma de la opera cuenta con las arias y los duos interpretados por el personaje de Christin, 
que se ajusta, por una parte, a los mismos requerimientos vocales a los que se suele someter una 
soprano ligera en cualquier aria de Bellini, situandose insistentemente sobre el la 4 y el do 5, hasta el 
mi 5, con agilidades y cadencias, y, por otra, en una tesitura muy grave, impropia de tal categoria. 
Para dar sonoridad a los do 3, la 2 y si 2, la interprete debe pasar de su voz eterea y clara de cabeza 
a una calidad hablada, sin fisuras ni desigualdades. No debe extremarse ni evidenciarse, pues, 
ninguna de las modalidades, evitando el contraste y tendiendo a igualar toda la emision. Hay que 
procurar no trabajar con mucho peso en los graves, ya que podria minarse la flexibilidad para 
ascender y permanecer en las alturas. Toda una exhibicion de habilidad y rapidez para activar unos 
mecanismos u otros, sin fisuras. 

En Song and Dance, del mismo compositor, la primera parte la inter-preta una actriz en solitario. 
Se mueve en el registro central grave y central agudo, sin extremos en lo que al agudo respecta, sin 
agilidades ni sobreagudos. No exige el lirismo vocal del Fantasma, sino una mayor modernidad de 
inflexiones, aunque el color adecuado es similar para las dos. 

Sarah Brightman, de evidente formacion clasica, ha interpretado ambas obras. Su voz es siempre 
limpia, sin trazos de aire, bien timbrada y con bastante twang. En su centro grave el color se aclara 
aun mas, y se vuelve algo nasal, y casi bianco, muy juvenil. En la actualidad, su busqueda de 
sonoridades la ha llevado a explorar parcelas como el belting o el oscurecimiento del sonido. 

Bernadet Peters es una de las interpretes de musical mas carismaticas. Interprete de muchas de las 
composiciones de Stephen Sondheim y protagonista de la pelicula Pennies from Heaven de Herbert 
Ross, Peters ha hecho tambien su version de Song and Dance, disfrazando una cobertura casi Erica 
de la voz, bastante vibrada, con un timbre metalico muy peculiar que encubre todo signo de 
clasicismo, dando consistencia a un sonido por naturaleza muy ligero; su emision hablada, tan aguda 
que parece la de una nina, se transfigura cuando le inyecta su profundidad dramatica y su caracter. 
Recursos como la calidad hablada, los ataques soplados o el falsete se unen para dar forma a una voz 
de timbre potente y, en ciertos momentos, levemente quebradiza. 

La manera de cantar de Peters es otra tesis de como el cuerpo sin tensiones propaga el sonido y su 
disposicion corporal para el canto la presenta como a una muneca de goma que se va conformando 
por un potente motor emocional. ;Un meteorito! 




Figura 5.3. Musical Los piratas Director, Joan Lluis Bozzo, 1998. DagoE Dagorn (fotografia de Ros Ribas). Teatro Victoria, 
Barcelona. 


Panoramica actual del teatro musical 

En el panorama actual coexisten diferentes estilos dentro del teatro musical. A las obras 
compuestas hasta el momenta, desde los Gilbert y Sullivan que continuan representandose, se suman 
los de nueva creacion. Todos ellos constituyen un caleidoscopio de los estilos musicales mas 
actuales. A veces se opta por una linea determinada, ya sea Erica, pop o rock, y a veces se apuesta 
por la mezcla de estilos. 

Esta circunstancia que hoy vivimos exige al actor cantante de musical no solo ser actor y bueno, 
sino tambien ser un cantante lo mas ductil posible para no limitarse a un solo tipo de produccion. La 
moda pesa como en todas las epocas, y determina el gusto, pero en general se aprecia en un 
interprete, sobre todo, la capacidad para emocionar al espectador independientemente de la forma 
que utilice. El valor mas apreciado es, sin duda, la personalidad. 

Nos centraremos en la panoramica espanola que, mas que panoramica, es una simple localizacion, 
dada la escasa actividad teatral existente en este pais. Podemos, pues, poner la lupa en Barcelona y 
como mucho mirar de reojo hacia Madrid. 

En Barcelona, la semilla del cuple de Raquel Meller parece haber perpetuado la predisposicion 
del publico hacia la combinacion del canto y lo teatral. La evolucion vocal en este ambito ha seguido 
una linea ascendente en cuanto a la preparacion de los interpretes. La emision espontanea e intuitiva 
da el testigo a la tecnica vocal, con la incorporacion de cantantes liricos al musical. 

Mas tarde llega el momenta de abrirse a la versatilidad vocal con la incorporacion de cantantes no 
liricos, procedentes del blues, del jazz y de otros generos. 

Los directores equilibran sus castings entre actores que puedan cantar y cantantes capaces de 
articular textos de manera creible. Para los actores, calidad hablada para el canto; para los cantantes, 
los papeles mas liricos. Asi, a lo largo de los anos, Barcelona ha visto crecer en calidad y oferta el 







teatro musical. La preparacion actoral y vocal de los nuevos interpretes va subiendo el liston y 
afmando el gusto y la exigencia de los espectadores, al tiempo que buenos actores de texto se van 
lanzando a cantar papeles en una calidad hablada que dominan muy bien. 

Asi, canto e interpretacion son cada vez mas importantes y no sirve ya colar las frases o entonar 
mas o menos bien; es preciso como interpretes dominar cierta disciplina y ser capaces de comunicar 
emocion; menos que eso, puede resultar aburrido. 

Propuestas importadas de EE.UU. bien ejecutadas y teatro comercial de calidad comparten el 
panorama Catalan junto a los musicales de creacion propia en obras que suelen ser polemicas. Esta 
opcion autoctona, en ocasiones creada a medida para sus interpretes, exige un trabajo de busqueda 
sonora a partir de uno mismo, proceso sin duda mas arriesgado. 

Hay, en cambio, quien apuesta por una linea muy anglosajona. Lejos de buscar una sonoridad 
personal o europea, se opta por modelos vocales importados del otro lado del oceano. La consigna 
es el belting a ultranza, desarrollado en temas que son interpretados de arriba abajo en esta calidad 
vocal. De modo que un recurso tradicionalmente utilizado puntualmente en momentos culminantes se 
lleva al extremo. Asi, interpretes europeos escanean la manera de cantar de los cantantes 
estadounidenses de color, con el objetivo de situarse en el lugar privilegiado de quien posee una rara 
habilidad, pese a que, hoy por hoy, los mecanismos del belting han dejado de ser un misterio; 
cualquiera que los aplique conseguira tal emision, si bien de manera natural, diria incluso hormonal, 
hay quien tiende a expresarse de este modo y hay quien prefiere otro tipo de energia. 

El belting simboliza valores muy apreciados hoy en dia. La fiierza, la visceralidad, lo espectacular 
en cuanto a sonoridad es como la potencia a la que se somete al espectador en los cines, el grito, el 
riesgo, rozar el limite. 

Este gusto descarta la emision Erica por estilizada y poco canera. Son connotaciones algo 
simplistas que no parten de una perspectiva de la cultura musical, ya que la emision Erica, en el 
repertorio wagneriano, por ejemplo, jes un trueno! y la fantastica obra de Puccini es toda pasion. 

Sectores poco familiarizados con los mecanismos de la voz Erica establecen una especie de coto 
estilistico, ensalzando determinadas cualidades vocales en detrimento de emisiones en cry o sob y 
empobreciendo su paleta. Esta actitud en el terreno moderno es limitarse, no dejarse descubrir y 
disfrutar el encanto que puede tener una interpretacion sustentada en la sutilidad y en valores que no 
son la fiierza ni el desgarro, y a veces convertir la fiierza de una cancion en monotonia, en vez de 
utilizar puntualmente estos mecanismos como un color mas de la paleta. 

Muchas veces el gusto no nace como opcion para el interprete, sino como limitacion por 
desconocimiento de otros uni versos. A veces puede ser interesante dejarse sorprender por versiones 
musicales al estilo de la decada de 1930, o por el uso personal e indiscriminado de las calidades 
segun el antojo de cada uno y no por un dictado externo. 

En el mercado Catalan irrumpen otros productos de importacion, en este caso prefabricados. Su 
proceso no es una recreacion, sino el teletransporte o abduccion de un montaje tal cual se llevo a 
cabo en otro pais. Estos aglutinan en escena el talento de una buena cantera de mano de obra juvenil. 
Estos jovenes, determinados por su edad, damnificados por una direccion escenica anticuada que los 
estimula a buscar cliches y una interpretacion muy externa, se quedan comprensiblemente cortos en 
madurez interpretativa y densidad personal. Su ilusion e impaciencia los lleva a buscar la inmediatez 
a base de repetir modelos, del mimetismo, y no de buscar el propio sonido que permite la expresion 
personal. Modelos en clave de belting, o en codigos pop y rock, que en funcion diaria y sin tecnica, 
vienen acompanados de los consiguientes desperfectos sobre la salud vocal. El talento es un buen 
punto de parti da, pero es un arma insuficiente para afrontar ciertos niveles de exigencia vocal. 



Madrid apuesta por coproducciones prefabricadas de hits internacionales como Grease o La bella 
y la bestia. La interpretacion vocal en la meseta, incluso en lo que respecta al teatro musical, se ve, 
en general, filtrada por la cancion espanola. \bcalmente se observa, junto a un buen manojo de 
cantantes de jazz que interaccionan con buena temperatura en espacios como el Cafe Central, cierta 
tendencia en otros estilos, a pesar las notas centro-graves y a vibrarlas sin apenas cubrirlas, con 
tentaciones de oscurecer el sonido para dar mayor sensacion de consistencia. 

La copla podria instaurarse como modelo propio, muy util en cuanto a calidades vocales para la 
interpretacion de obras de teatro musical. En la copla se alternan momentos de dulzura en voz de 
cabeza, a veces muy sentidos, en calidad hablada e incluso ataques soplados y oscurecimiento de 
graves pero con una emision clara en general. Escrita en una tesitura similar a las canciones de 
Gershwin, ha sido tambien, como estas, transportada a tonos mas graves por interpretes de cancion 
espanola cuyas propuestas presentan mas peso en el sonido y menos cobertura, con un belting mas 
evidente y calidad hablada. Pero si pensamos en Concha Marquez Piquer, observaremos la ligereza 
en la voz de cabeza , y lo util que resulta el cry y la capacidad de sostener ffases pianlsimo junto a 
los signos de quiebro en un timido atisbo de belt. 

A partir de este estilo se podria abordar muy bien cierto repertorio de teatro musical con un sello 
propio. En Madrid se vive un cierto star system en el que en Barcelona se incurre de vez en cuando 
especialmente a partir de la popularidad que otorga la television a los actores y que en ocasiones 
pare-ce estar por encima de la solvencia vocal e interpretativa. El star system en Madrid se inclina 
mas por lo folclorico en espectaculos protagonizados por grandes figuras de la cancion espanola. 

Pese a clasificarse como genero lirico, la zarzuela merece ser mencionada en esta panoramica, ya 
que no esta muy lejos de algunos precursores del musical americano. En algunas producciones se 
representa como un ritual anquilosado, un fosil sin evolucion, impermeable a las nuevas maneras de 
en-tender el teatro, y que se sigue edificando en espacios de carton piedra y segun la convencion de 
lo sobreactuado. Pese a estas circunstancias, la zarzuela tiene rasgos de gran modernidad estilistica 
como la coexistencia de la emision mas Erica, incluso operistica, con los fragmentos cantados en 
calidad hablada, asignando variedad de colores y timbres para personajes caracteristicos o comicos. 
El esquema del reparto resulta muy similar al de cualquier musical clasico; propuestas mas 
modernas, en general, son acogidas con polemica. 

Alguna que otra vez he escuchado a alguien decir: «E1 musical se canta de esta manera». En mi 
opinion, no hay una manera de cantar musicales o musica moderna, sino que hay tantas formas como 
interpretes existan. Despues de recabar una buena cantidad de informacion y conocimientos, lo mejor 
es quitarnos el corse de lo preestablecido y elegir siempre siguiendo el camino sutil y profundo de la 
expresion del alma. 


El concierto y el contexto teatral 

Estar en un escenario supone, en cierto modo, una radiografia profunda. En el contexto teatral un 
actor forma parte de un ecosistema en el que debe integrarse, creando su personaje a partir de su 
material mas esencial, desprovisto de tics, habitos o rasgos dominantes. 

A lo largo de la historia del teatro, actores carismaticos se asoman arrolladores a los ojos 
asombrados de los personajes que interpretan; si bien es de agradecer el sello personal de cada 
individuo que hace de su intervencion algo unico e irrepetible, es importante tambien la mesura, el 
desprendimiento, que impide el predominio de su ego. 

Es, pues, esencial encontrar el punto justo de intervencionismo. Si nuestra normalidad esta en un 



extremo, nos sera dificil alejarnos de nuestra tendencia para construir otra realidad. Por ejemplo, 
alguien que parte de un sonido muy oscuro, en vez de descansar en un centro neutral y equilibrado, 
dificilmente conseguira una emision clara, o le costara trabajo porque se halla situado en la otra 
punta. Lo mas comodo es la posicion en el centro, que permite con escaso desplazamiento llegar a 
todas partes. 

En el ambito teatral, es basico, como ya se ha dicho, pasar del texto al canto con fluidez y cierta 
igualdad de la emision hablada y cantada, manteniendo un timbre y un color similares en ambos 
codigos, sin disociaciones; de lo contrario aflorara impositivo el rasgo personal de quien debe 
diluirse para potenciar lo que esta recreando. 

No ocurre lo mismo cuando un interprete actua en concierto, fiiera del contexto teatral. En este 
caso, el cantante esta solo ante el peligro, sin posibilidad de escudarse en el personaje. Se impone 
tomar cada tema musical y acercarlo a uno mismo, hacerlo propio, impregnandolo de yo. 


Estilo y personalidad 

Existe una cultura del sonido que asocia a cada tipo de emision o calidad vocal una serie de 
connotaciones de indole incluso sociologica. A la voz Erica se asocia refinamiento, estilizacion e 
incluso cierto nivel social, mientras que a la calidad hablada tocada por el exceso de aire o por 
determinados mecanismos accesorios se puede asociar vulgaridad o marginalidad y al belting, una 
naturaleza primaria y visceral. Estos topicos forman parte de una tradicion por la que se rigen los 
autores de musical en el momenta de creacion de roles, determinando asimismo a los directores de 
escena en sus decisiones de reparto de personajes y casting. 

Que la chica joven se exprese por lo general en una calidad Erica en un registro agudo o ligero y 
la mujer interesante y madura lo haga con voz mas grave, o que la princesa use el cry y la 
prostituta la calidad hablada y el belting, no deja de ser una distribucion basada en topicos. Y es que 
ni el canto se libra de los prejuicios que se inmiscuyen entoda actividad humana. 


Dualidad Urico-moderna 

Desde la optica de la versatilidad vocal no existe la dicotomia entre lo li-rico y lo moderno. 
Ambas opciones se entrelazan, se complementan y juegan al contraste en el universo del teatro 
musical. 

Obviamente, todo brilla con esplendor en su contexto, mientras que fiiera de el cualquier opcion 
puede quedar desplazada. Se trata de elegir bien, optando por enfocar con el estilo adecuado cada 
obra, cada ffagmen to, cada nota. Esta decision requiere apertura mental y no aferrarse a ideas 
preconcebidas. 

Otro tema es la especializacion, y claro esta que no es preciso torturar al roquero con escalas y 
arpegios, pudiendo desarrollar su entrenamiento en una mecanica mas especifica; sin embargo, ^por 
que cerrarse puertas? Nunca se sabe donde se esconde una Montserrat Caballe... 

Todo se puede cantar de infmitas maneras y lo bueno es que cada interprete ofrezca la propia. La 
clave esta en cantar desde la emocion adecuada que nos pedira el codigo idoneo para cada momenta; 
de modo que ni siquiera es necesario elegir, podemos simplemente dejarnos llevar. 

En las audiciones, algunos jovenes intentan a toda costa emitir un sonido moderno en belting, en 



notas de su centro agudo, al limite de su necesidad de cobertura, resistiendose a cubrir y desafmando 
en su obstinacion por evitar lo que podria recordar remotamente a un sonido lirico. El 
fundamentalismo puede resultar bastante absurdo en el canto, especialmente si no atiende a 
prioridades como la afmacion. La prioridad para estos jovenes no es cantar, muchas veces es no 
cubrir. Es poco creativo abordar un tema musical con una consigna tan negativa y externa; por otro 
lado, negando la natural sociedad entre fondo y forma y subordinandola a una estetica preestablecida 
fomentamos la clonacion. Con ello, el interprete se niega a si mismo la oportunidad de proyectar su 
alma en el canto, sistema que va mucho mas alia de cualquier moda o estetica. 

Por otro lado es conveniente, y no excluye lo anterior, escuchar nuestra herencia cultural, que nos 
dicta los codigos mas adecuados para cada estilo, y dejar simultaneamente que opine nuestra 
sensibilidad. 


El temor a la tecnica 

El rechazo de lo tecnico suele ser mas comun entre los cantantes modernos, ya que para los liricos, 
dada la naturaleza de las obras que interpretan, es una necesidad vital. Para un cantante moderno 
cuyo instrumento suene ya con cierta personalidad, puede causar miedo la idea de que su tesoro 
quede anulado por algo artificial que ademas no le es indispensable, sino optativo. Posiblemente, 
algunos instrumentos no se deban educar demasiado, ya que podrian desvirtuarse, pero la tecnica 
basica del sonido esencial o centro sonoro, neutro y equilibrado del que hablabamos al inicio del 
capitulo no puede danar en nada la personalidad vocal, sino todo lo contrario. 

La tecnica como fmalidad es unpeligro, un objeto de obsesion que mina la expresion espontanea y 
sincera; pero la tecnica al servicio del arte es un camino hacia la libertad. 


Obsesion por la forma 

En contraposicion a quienes buscan a lo largo de su vida profundizar en su capacidad para 
comunicarse, de explicarse en cada cancion desde lo mas hondo de su alma, hay quien pasa anos 
trabajando tecnicamente y, enuna espiral de obsesion formal, olvida el motor principal del artista: la 
emocion. 

Algunos cantantes son mas trios, otros dinamita pura. Pero incluso quienes se proclaman anti- 
tecnica se atascan a veces en la obsesion formal. Se prohiben la emision lirica, encarnacion de la 
tecnica , y tal actitud no deja de ser un prejuicio obsoleto. 




Figura 5.4. Trabajo en estudio bajo la direccion de Joan Vives (fotografia de Pilar Aymerich). En la fotografia MiquelPeriel, Anna 
Rosa Cisquella y Joan Vives. 


De vez en cuando se observan excesos tecnicos en personas que habitualmente se expresan en un 
lenguaje operistico y que se obstinan en cantarlo todo igual: boleros, rancheras, todo suena como una 
aria de opera. Es importante seguir unos criterios para reconocer cada contexto y evitar 
anacronismos, aunque sobre gustos... 

En general, es sano renunciar a valores absolutos, pues ello conduce tambien a la versatilidad 
mental, porque la obsesion por la forma es un peligro que acecha tanto a quienes la trabajan 
tecnicamente como a quienes la rechazan y se concentran en no cuidarla, lo cual ya les supone una 
atencion formal, que resta energia a su comunicacion. 


Tecnica y emotion 

En todo proceso de aprendizaje es inevitable y resulta muy util copiar modelos. A esto hay que 
sumarle tecnica, es decir, conocimiento y disciplina y, ademas, el ingrediente secreto de la propia 
personalidad. 

Es la personalidad la que determina indefectiblemente al interprete. Este factor hace que un 
cantante pueda o no pueda ser protagonista de teatro musical, y ser o no ser solista en un concierto, 
independientemente de supotencial vocal. 

Hay, ademas de la voz, muchos factores determinantes en el canto. La voz no es nada sin 
sensibilidad, es decir sin inteligencia, tan solo un ejercicio estetico, privado de alma. 

Cuando el interprete logra desprenderse de lo que ha aprendido puede optar, de vez en cuando, por 









alcanzar aquel momento magico de comunicacion con el publico, creando esa efimera e irrepetible 
obra de arte: «E1 tiempo y el espacio desaparecen, y el cuerpo ya no es una barrera fisica sino un 
nucleo que es traspasado por el sonido y la emocion, por la luz...». Esta descripcion podria 
corresponder perfectamente a la explicacion de algun fenomeno paranormal, y lo cierto es que no 
tiene nada de extrano, ya que la mayoria de profesionales de la escena experimentan esta sensacion 
en su trabajo. 

En ocasiones, la expresion se contamina de egocentrismo y, dado que este sentimiento, al igual que 
el del miedo, equivale a aferrarse, es inviable el desprendimiento requerido para dar lugar a la 
catarsis. La ventaja del ego centrismo es que invita a mostrarse, mientras que el temor nos cierra las 
puertas. Me pregunto, porque no lo he verificado cientificamente, si hay armonicos del alma, es 
decir, si entre los armonicos de un sonido los hay sintomaticos del componente anlmico del cantante, 
porque con las voces ocurre algo parecido. Hay voces que, sin necesidad de hacer nada, emocionan 
per se, por su simple emision. 

Este fenomeno queda explicado cuando entendemos que la voz es el espejo del alma y que es, por 
tanto, la expresion de nuestra esencia. 

Otras voces, en cambio, emocionan con las palabras, con su manera de decir, hasta que se hacen 
entranables sea cual sea su sonido. 

El camino de la expresion, es decir, el camino del interprete hacia el alma y del alma hacia el 
mundo a traves de la voz, dura toda la vida; como dijo una gran cantante, para cantar hay que vivir. 

Atreverse a bucear en la introspeccion y compartirla en forma de musica o texto pasa por fases 
como veneer la timidez. Hay quienes, dotados por la naturaleza de una espontaneidad arrolladora, 
son capaces, de buenas a primeras, de cantar conectados con lo ancestral, donde no hay tensiones ni 
cerraduras por abrir. 

El camino pasa por comprometerse, implicarse, mostrarse sin pudor y con generosidad. Como dice 
mi abuela: de los cobardes no se ha escrito nunca nada, asi que hay que atreverse a cantar desde 
uno mismo, sin red. 

Desprendiendonos de capas superfluas y de temores que nos limitan, permitimos que nuestro canto 
emerja de un lugar cada vez mas profiindo y que nuestra cancion este mas cerca del alma, si es que 
existe. 


En busca del propio sonido 

Al hablar de descubrir nuestra voz verdadera, estamos refiriendonos implicitamente a nuestra 
personalidad que, como la voz, suele tener muchas facetas. 

No existe ningun conjuro para aglutinar nuestro yo vocal. La autodefinicion es un proceso vital, al 
igual que la evolucion de la voz. 

La voz, como la persona, tiene facetas, es camaleonica. Una opcion es elegir nuestro yo predilecto 
para alimentarlo; quedarnos donde estemos mas comodos y seleccionar los elementos que mas nos 
identifiquen para ir defmiendo nuestra personalidad vocal. 

En el terreno de la voz hablada, el metodo Linklater es una tecnica logica y eficaz para conectar 
pensamiento y emocion, respiracion y sonido, desinhibiendo y predisponiendo la musculatura para 
responder a los impulsos de forma espontanea, tal y como haciamos de ninos, antes de que la 
educacion y la vida se encargaran de modificarnos y de causar ciertos cortocircuitos en los 
mecanismos de nuestra expresion. Ese lugar honesto de necesidad de comunicar que va 
reconstruyendo poco a poco el metodo Linklater es igualmente ideal para la expresion hablada y el 



canto. 


Cuanta mas capacidad tenga un individuo para mostrarse desde su centro, mas podra reconocerse 
y, con el, su sonido. El trabajo tecnico facilita este proceso siempre que se recurra a una tecnica de 
base adecuada; la maduracion y el aprendizaje vital seran la varita magica. 

De hecho, es imposible que un sonido no este impregnado de quien lo emite, pero a veces hay 
interferencias que se interponen entre nuestras dimensiones. Alguien casi afonico podria alegar: 
«Esta es mi voz, hablo asi desde siempre, como mi madre...». En este caso, y para empezar, si esta 
persona desea cantar, debe corregir sus habitos vocales, que, pese a lo que pueda creer, son ya un 
modelo impuesto a su sonido original seguramente desde la ninez, pero no su voz, entendida como su 
potencial. Visto de otro modo, la persona se reconoce en una faceta de su voz resultante de un uso 
concreto y ademas poco conveniente. Su sonido se ha ocultado tras un caparazon aprendido, y se 
puede apenas intuir. 

Para quienes nos divertimos y trabajamos en el terreno de la versatilidad, adoptando formas 
sonoras distintas, es importante mantener el referente de la expresion sincera, sin degenerar en lo que 
podriamos llamar esquizofrenia vocal. Da igual la forma que adoptemos si en la base esta la 
sinceridad; nuestro yo no dependera del hecho de recurrir a una forma u otra. La verdadera 
personalidad no esta en la forma sino en el fondo, aunque cuando ambos estan perfectamente 
soldados en una expresion autentica, el estilo pasa a formar parte de la expresion y, por lo tanto, de 
la personalidad del cantante. 


Patologias adoradas 

Lo que el sentido comun impone como premisa para el canto adquiere un matiz de relatividad, 
ilustrado por casos concretos de voces que, gozando de una dudosa salud, han desarrollado todo un 
estilo y han efectuado carreras impresionantes. Este perfil, no es, teoricamente, el punto de partida 
mas correcto, si bien algunas excepciones corroboran el hecho de que por encima de todo, incluso de 
un instrumento sano, esta la personalidad. Hay que decir que, en la mayoria de los casos, los 
problemas vocales derivan en serias limitaciones y en graves consecuencias; pero veamos ahora el 
reverso de lo patologico. 

Por una parte, existen voces que, sin indicios de patologia, son simple-mente muy limitadas por 
falta de formacion vocal basica, pero que han sabido adaptarse a un terreno acotado y sacar partido 
de sus cualidades e incluso de sus limitaciones. 

Tienen la habilidad de convertir la limitacion en atractivo, como demuestra la inteligente version 
que hace Michelle Pfeiffer en la pelicula Los Fabulosos Baker Boys del tema Making Woopie. Esta 
esplendida actriz inyecta a su version una buena dosis de sibilino encanto personal y de sensualidad, 
engatusando al personal con sus contados recursos, desplegados, eso si, con todo su carisma. 

El Happy Birthday de Marilyn Monroe es otro ejemplo de como dar sensacion de cromatismo con 
un solo color. Ondeando la bandera de su sensualidad, consigue una emision limitada pero 
absolutamente inconfundible, con chispa emotiva y aire de ingenua melancolia; mitica. 

Voces carismaticas como la de Louis Armstrong, o Edith Piaf, se han hecho inconfundibles y 
famosas por los caracteres patologicos grabados en su instrumento. 

El dilema para el maestro de canto puede a veces equipararse al del medico, que en ciertos casos 
se pregunta si es licito intervenir o si es mejor dejar que la naturaleza siga su curso. Por norma 
general y por todos los motivos que se han expuesto hasta ahora, es recomendable tender hacia lo 



mas sano, que en definitiva es siempre el equilibrio natural. En cualquier caso, y aunque el interprete 
continue aplicando un mecanismo potencialmente peligroso para su instrumento, siempre le resultara 
util dosificarlo, teniendo suficiente conocimiento tecnico como para situarse optativamente en una 
emision segura. 

No podemos saber hasta que punto ciertas imperfecciones son un don, ya que no es decadente 
quien quiere sino quien puede. 

Es posible que el trabajo tecnico hubiera abierto a todas las patologias adoradas de la historia 
del canto otras posibilidades sonoras; pero el camino que cada uno recorremos es intransferible y el 
caso es que, con o sin tecnica, el mundo se pone de rodillas ante quien canta con el compromiso de 
su espiritu y de su voz, sin regateos, sin escatimar nada en su generosa entrega. 


Mantenimiento flsico y emotional del interprete: diario de un cantante 

Desde el punto de vista del profano, la vida del cantante puede parecer un camino de rosas. El 
publico tiende a sublimar al interprete e incluso a mitificarlo junto con el fenomeno de la 
comunicacion teatral. En el pop y el rock, numerosos clubes de animadores nacen y se aglutinan 
alrededor de una figura determinada a la que coronan como idolo. Esta tendencia a idea-lizar lo que 
esta sobre el escenario responde quizas al deseo de llevarse a casa y prolongar una relacion que, en 
las dos o tres horas que suele durar una actuacion, se ha convertido en intima. 

Pero el teatro, ademas de un arte, es una profesion como cualquier otra, aunque mucho mas duro es 
ser minero. El motor de la vocacion nos hace dispararnos como flechas sin pararnos a lamentar los 
inconvenientes. Enamorado de su profesion, el interprete tan solo se queja, a veces, por gusto. 

Vamos, pues, a ver los inconvenientes, la cara oculta del glamour y del exito, el dia a dia del 
cantante. 

Tras la tension y la gran emocion del estreno, se establece la rutina. En esto consiste ser 
profesional, en tener oficio, en llegar al teatro todos los dias y trabajar parar ofrecer un rendimiento 
del cienpor cien, pero constantemente las circunstancias nos ponen a prueba para que ese porcentaje 
no sea tan facil de alcanzar. 

Cuando en un teatro de mil quinientas localidades, hay vendidas tan solo ciento cincuenta para la 
funcion de la tarde y, a continuacion y tras un descanso de una hora, tienes otro pase, piensas: «^Y no 
podian haber venido todos a la de la noche y nos ahorrabamos la de tarde?». El deseo se incrementa 
si antes de llegar al teatro no has sido capaz de renunciar, en una especie de voto monastico, al 
placer de una copiosa comida familiar. En tal caso, los fragmentos de tu coreografia transcurriran, 
seguramente, en plena y pesada digestion. Molestia similar y mas riesgo vocal entrana cantar con el 
pinchazo agudo de una faringitis amenazando tu garganta. 

Pero aun podria ser mas penoso hacer la funcion si venimos del entierro de algun ser querido. En 
estos casos, tenidos de un cruel surrealismo, los temas musicales transcurren en dos dimensiones, una 
la estipulada en el contrato, que es la que se vio el dia del estreno, y otra, superpuesta a la primera, 
en la que el actor no para de llorar en un intento patetico de que un hilo de voz emerja de entre las 
ruinas del luto. Y es que en el teatro hay una especie de pacto tacito entre productoras y asalariados 
que implica el no detener el espectaculo por nada del mundo. Debo decir que, en algunos casos, esto 
no es asi y que ocasionalmente el ser humano y otros valores estan por encima del dinero. 

En algunos paises que nos llevan anos de ventaja y experiencia en cuanto a teatro musical, la 
figura del cover es indisociable de cualquier papel protagonista, asi el cantante no tiene que vivir los 
cinco meses que puede estar un montaje en cartel con la psicosis de que se va a resfriar, cosa muy 



normal sobre todo en invierno, sabiendo que se espera de el que no lo haga. Cuando se preve esa 
posibilidad en vez de tentar a la suerte, cada actor tiene un sustituto preparado con el que ademas se 
turna en algunas funciones a la semana. 

Para la mayor parte de productoras de este pals, este organigrama de turnos es algo que se 
contempla como un espejismo lejano, y el cover es un lujo exigido por alguna actriz histerica. No 
hay conciencia de que la voz es un instrumento que viaja con cada persona, y que la herramienta de 
trabajo del actor es supropio cuerpo, de ahl la importancia de mantenerlo en condiciones para unuso 
profesional y, por lo tanto, intensivo. La responsabilidad que asume un cantante al firmar un contrato 
sin cover , consciente de que un simple resfriado que le cause una ligera afonia comun implicara 
inyectarse cortisona o suspender la funcion por su culpa, puede situarlo de lleno en la paranoia. 

Pese a hacer vida monacal, durmiendo con una bufanda enroscada hasta la altura de los ojos, 
puede suceder que un individuo sano, que en condiciones normales se resfriaria una vez al ano, en 
ese estado de presion o estres multiplique la estadistica y lo haga una vez al mes. 

Lo mejor es cuidarse sin obsesionarse por el asunto, porque la voz es como un nino, si se 
sobreprotege se hace debil y se vuelve caprichoso. 

Es conveniente dormir las horas que cada uno necesite y, mas aun, descansar con profundidad; 
pero si un dia en el que tenemos doble funcion la radio del vecino nos despierta con musica 
maquina, o el cartero interrumpe el necesario reposo del guerrero llamando al timbre a las nueve de 
la manana, cuando la noche anterior nos acostamos a las dos de la madrugada tras hacer bajar la 
adrenalina de la funcion, no hay que desesperarse ni arrastrar durante toda la jornada la frase 
culpabilizadora «hoy no he dormido lo suficiente», porque esto consumira la poca energia que 
tengamos y que deberiamos almacenar para la actuacion. La frase «tengo que dormir» repetida 
mentalmente antes de acostarse es el mantra ideal para tener insomnio. 

De todos modos, una cosa es no descansar bien un dia o dos y otra es la dinamica de acumular 
cansancio; esta es muy peligrosa en terminos de voz, ya que en estados de baja energia es dificil 
cantar sin sobreesfiierzo. 

La tecnica vocal, como aprendizaje del oficio, permite una regularidad vocal basada en el 
autoconocimiento que nos guia en la medida de entrega o de reserva. 

Dependiendo, pues, del oficio y destreza de cada uno, pueden ocurrir cosas maravillosas o se 
puede caer en la mas anodina repeticion. 

Asi pues, hay una tecnica o entrenamiento en la capacidad para jugar diariamente con la energia y 
la emocion del momento, es decir, nueva. Surge de escucharse dejando la puerta abierta a lo que 
quiera salir, sin romper el esquema pactado en los ensayos, lo cual es especialmente importante si no 
se trabaja en solitario, para no despistar a los colegas. Todo ello garantiza una buena media de 
implicacion y generosidad interpretativa en las funciones. 

El estimulo de nuestro mundo interior, nuestra imaginacion, predisposicion y apertura a cada 
momento y a lo que nos dan los demas actores en escena nutren nuestra interpretacion, inyectandole 
frescura y renovacion di arias. 

Otro estimulo y ademas parte esencial de la comunicacion teatral es el publico. A muchos actores 
pueden afectarnos las reacciones del espectador. Cuantas veces pensamos «no se han reido, hoy no se 
rien, no lo estoy haciendo bien», o «carraspean, quiza se aburren o no les gusta». El interprete debe 
sobreponerse a tales anecdotas y frenar este tipo de pensamientos negativos que minan su 
interpretacion. No hay nadie igual, y las dinamicas de grupo son muy curiosas. A veces, el publico 
esta disfrutando de la funcion, pero es timido o menos expresivo que otro publico y muestra su 
aprobacion tan solo al final con los aplausos, con lo que, si estamos excesivamente pendientes de el, 



podemos sufrir todo el rato, hasta comprobar al final que en realidad «nos quiere». 

Esta dependencia de la aprobacion publica que, supongo, forma parte de la vocacion actoral, debe 
irse aparcando poco a poco, o intentar que nos condicione tan solo cuando sea muy positiva. Es muy 
gratificante actuar sintiendo que el publico esta con los actores, llorando o riendose, da igual; un 
publico entregado siempre es un premio. Es comunicarse con una unica persona o multiplicar esa 
comunicacion por cientos de individuos, pero el impulso de la comunicacion y de compartir es el 
mismo. No es facil sostenerlo cuando estamos en un teatro casi vacio, pues es dificil disociar este 
panorama de la sensacion de fracaso. 

La negotiation es otro apartado curioso de la vida del cantante. Muchas veces desprovisto de 
representante, el interprete negocia su contrato, sueldo incluido. Con un poco de suerte, la 
negociacion sera sencilla a partir de una propuesta razonable que no pretenda, como sucede a veces, 
rebajar o directamente devaluar su trabajo, entrando en regateos. Es algo que se va aprendiendo. 
Aprender a valorarse para ser valorado, situarse en el punto justo de equilibrio en que uno puede 
exigir, sin pasarse de listo pero sin que lo toreen. 

Es vital para el artista formarse personalmente y no unicamente en el aspecto tecnico. La 
irregularidad de este trabajo pone a prueba constantemente el centro emocional del mas equilibrado, 
por mucho que practique la meditation zen, sujetandose a su estabilidad interior para poder afrontar 
la inestabilidad de su oficio. El cantante debe encajar con naturalidad el hecho de que de repente lo 
contraten como protagonista de un musical que puede convertirse en exito de la temporada, o de estar 
en el paro durante meses, viviendo en un regimen de ahora trabajo y ahora no, sin la seguridad de 
un sueldo fijo, o hacer una gira en la que, con la mision imposible de preservar su salud vocal, el 
cantante esta sometido a cambios constantes y bruscos de clima y alimentacion tras largos y pesados 
desplazamientos, en una lucha constante por sumar horas de sueno para estar en condiciones de hacer 
la fimcion, en teatros donde muchas veces la infraestructura no merece que nadie trabaje en ellos, 
hasta que la administracion invierta algo de interes en mejorarlos. 

Asi, son tipicas las corrientes de aire o el trio en invierno, cuando lucien-do un escote 
considerable en la espalda del vestido de lentejuelas y tirantes, espera con un chal en los hombros, 
tiritando entre cajas, que le toque salir a escena, donde sigue tiritando al calor de los focos. 

En verano, el aire acondicionado alivia el calor de los espectadores en un diseno medioambiental 
que no tiene en cuenta que, aunque el publico este muy comodo y fresquito, si al cantante se le seca la 
garganta o pilla una pulmonia debido al sudor y la refrigeracion, se acabo lo que se daba. Cuantas 
veces el interprete intenta respirar por la nariz a la espera de su replica, para evitar el helor estival 
en su garganta, en vez de relajarse escuchando al companero. 

Pero por encima de estas anecdotas, de estas incomodidades, de este panorama aun en vias de 
desarrollo, esta el sinfin de maravillosas sensaciones y vivencias que hacen que un interprete de 
gracias por cada dia que tiene el privilegio de pisar un teatro lleno de gente esperando establecer un 
dialogo mas alia de su propia realidad. 


Cinco consejospara un aspirante a cantante moderno 

1. Cuidar nuestro instrumento: salud vocal, fisica y mental. 

1.1. Salud vocal: elegir una buena tecnica y evitar el desgaste vocal innecesario en la profesion 
y en la vida cotidiana. 



1.2. Cuidarse fisicamente: comer bien, dormir, escuchar las necesidades del propio cuerpo en 
cada momento. 

1.3. Cuidados psicoldgicos: evitar pensamientos negativos y castrantes, de crltica o juicio, que 
puedan llevarnos al bloqueo o a la frustracion. Evitar las grandes expectativas y tomar cada 
logro como unregalo, sinperder la capacidad de sorprendernos. Equilibrar la impaciencia, 
sin perder la inquietud. Desterrar del vocabulario terminos como triunfar, llegar, estar 
arriba; son solo topicos poco originales. No perder de vista el primer impulso, la 
motivacion inicial que nos ha llevado a elegir esta profesion, procurando no preocuparse ni 
sufrir en ningun proceso, sea creativo o de aprendizaje. En defmitiva, disfrutar siempre de lo 
que hacemos y recordar que no es mas que un juego. 

Evitar la ansiedad que pueda ocasionar la competencia mal entendida o la falta de opciones 
profesionales (todos tenemos nuestro lugar enel mundo). Tener confianza enuno mismo. 

2. Prepararse, estudiar y desarrollar la capacidad de trabajo y la tenacidad. No conformarse y ser 
critico con los criterios de nuestros maestros y directores, a la vez que ductiles y permeables. 

3. Escuchar la propia intuicion y nuestros impulsos. Hacer un recorrido personal. No fijarse en el 
camino que hacen otras personas y centrarse en el propio. 

4. No tener como objetivo modelos vocales externos. Desarrollar la propia personalidad y 
desplegarla en la interpretacion. 

5. Evolucionar constantemente y ser capaces de cambiar nuestra posicion en el cosmos. Estar 
implicados con el mundo y con nuestro tiempo. Opinar y arriesgarnos en la creatividad. En 
definitiva, vivir en el sentido mas pleno de la palabra. 
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La voz en los docents 

por Cecilia Gassull 


Introduction 

Antes de entrar en contacto con este colectivo, mi relacion con el mundo de la voz era distinta. 
Como estudiante de canto que era en esa epoca, yo trabajaba mi voz, intentaba aprender como era mi 
instrumento, que limitaciones tenia y que potencial podia extraer de el, aprendiendo una tecnica para 
educar mi voz, porque si queria cantar, debia conocer y dominar ese instrumento. 

Empezaba tambien mis primeros pasos como educadora de la voz dirigida principalmente a 
actores. En esa epoca, mi vision sobre la voz y los docentes era muy distinta; de hecho, era 
inexistente. Para mi, un docente era alguien para quien lo importante de su profesion residia en ser 
capaz de transmitir conocimientos y valores. 

Hace ocho anos empece a dar clases de educacion de la voz para docentes en cursos que los 
maestros conocen como foniatria. El constante contacto con los docentes y con su realidad vocal me 
ha ensenado que son profesionales que se sienten poco valorados, cuando, de hecho, son las personas 
que estan formando a pequenos ciudadanos, adultos el dia de manana. 

Tambien hemos aprendido que son personas a las que su profesion exige hablar para un grupo 
desde las nueve de la manana hasta las cinco de la tarde y que muchos sienten que para hablar hacen 
un esfiierzo excesivo. 

Algunos no encuentran otra estrategia que acabar gritando para reclamar la atencion de sus 
alumnos; la mayoria de ellos acaban la semana con la voz cansada, y algunos se recuperan de forma 
espontanea durante el fin de semana, mientras que otros no lo logran. 

Son personas que manifiestan tener tension corporal en algunas partes concretas del cuerpo, pero 
esta es vivida como algo que nada tiene que ver con su problema vocal. 

Muchos han oido hablar sobre enfermedades, conocen los nombres, pero no saben muy bien a que 
se estan refiriendo. 

La mayoria es consciente de que la respiracion es importante para hablar correctamente, pero 
frecuentemente tienen informacion poco concreta y a veces incorrecta. 

Una gran parte tienen un desconocimiento casi total de como es y de que esta compuesto este 
mecanismo que hace que uno pueda hablar. Algunos docentes, a lo largo de su trayectoria 
profesional, han encontrado sus propios recursos para evitar o menguar episodios de disfonias. 

Pero sobre todo no se dan cuenta de lo importante que es la voz para su profesion hasta que no se 
instala una patologia que les impide llevar a cabo su docencia. 

Todos estos rasgos caracteristicos, que los docentes nos han ido mostrando a lo largo de los anos, 
ponen de manifiesto varias cosas: 



1. Suelen tener escasos recursos vocales para hablar a un grapo y no fatigarse o hacerse dano. 

2. Carecen de suficientes recursos corporales que les permitan desbloquear aquellas zonas del 
cuerpo que estan provocando un mal funcionamiento de la respiracion y/o la emision vocal. 

3. Tienen escasa conciencia de que es lo que afecta a su voz. 


Varios son lo factores que determinan esto, y los iremos analizando a lo largo del capltulo; pero el 
mas importante es que la inmensa mayoria de estos docentes nunca han recibido una educacion vocal 
que, ademas de sensibilizarlos respecto a lo importante que es la voz para llevar a cabo su profesion, 
les habria dotado de recursos para utilizarla. 

A lo largo de este capitulo intentaremos aproximarnos a la realidad vocal de los docentes. No es 
un capitulo exhaustivo, pero si pretende ser una aproximacion a lo que debe saber un docente sobre 
su voz y su educacion vocal. 


El docente: un profesional de la voz 

Generalmente cuando se habla de profesionales de la voz, todos pensamos en cantantes y nadie 
duda en afirmar que el estudio y desarrollo de la voz en este caso son imprescindibles. A1 mismo 
tiempo, parece que si el termino voz nos remite a la voz hablada, esta necesidad de conocimiento y 
educacion desaparece porque, en definitiva, todos hablamos. 

Cuando hablamos de profesionales de la voz, nos estamos refiriendo a un colectivo mucho mas 
amplio; a todas aquellas personas a las que, para llevar a cabo su trabajo, les es imprescindible el 
uso de la voz, es decir, que para trabajar utilizanuna voz profesional. 

Fiuza (1996: 174) define este termino de la siguiente manera: (...) voz usada y manejada por el 
profesional en el desarrollo de sus actividades durante varias horas al dla, de tal manera que ha 
de responder de modo satisfactorio a las necesidades que presenta el auditorio en sus diferentes 
modalidades. 

Por este motivo, el docente debe sentirse y considerarse un profesional de la voz. 

Cuando la voz se convierte en una herramienta de trabajo, como es en este caso, no solo se 
produce un uso, sino que la mayoria de las veces se produce tambien un abuso vocal. Los maestros 
utilizan la voz durante muchas horas al dia, pero hay un elemento importante a tener en cuenta: el tipo 
de voz que necesitan para realizar su trabajo debe llegar a toda la clase y, por lo tanto, esta debe ser 
una voz proyectada y no una voz coloquial. 

Nos gustaria puntualizar que cuando hacemos referencia a voz proyectada, ello no equivale a gritar 
o a hablar fiierte, sino a que la voz llegue a todo el auditorio (a todos los alumnos) 
independientemente de la intensidad del sonido. Y puede anadirse otro rasgo: debe llegar sin 
esfuerzo. 

Imaginemos que estamos explicando un cuento a toda la clase; habra momentos en que queramos 
crear climas diversos y utilicemos volumenes de voz diferentes, pero todos ellos deben ser 
escuchados sin dificultad y ser emitidos sin esfuerzo. 

Cuando el docente entiende, acepta y asume que es un profesional de la voz es cuando puede 
cambiar -si es necesario- su actitud hacia este instrumento. 



Realidad vocal del docente 


Cuando uno observa el numero de docentes que tienen problemas de voz, no puede evitar 
preguntarse: ^son la mayorla de ellos «competentes» vocalmente? ^Se les exigen unas competencias 
vocales que el aparato fonador no puede asumir? / For que sufrentantas disfonlas 1 ? 

Las necesidades vocales del docente son las siguientes: ha de tener un instrumento que le permita 
cambiar de intensidad sonora en poco tiempo, hablar de forma proyectada y cantar. Esto en principio 
lo puede hacer todo el mundo; entonces /,que es lo que distingue a los docentes del resto de los 
mortales? 

Lo que los distingue es que tienen que poder hacer todo esto durante muchas horas al dia, con 
ruido de los propios alumnos o de los de la clase de al lado, en aulas que a veces no cumplen las 
condiciones acusticas adecuadas, en ocasiones con dolor de garganta, etc. 

Algunos autores, como M 3 Urrutikoetxea (1995), J. Fiuza (1996), J. A. Preciado (1998), A. Russel 
(1998), E. Smith (1998), I. Aguinaga (1998), J. C. Torres (1999), se han interesado en conocer cual 
es el perfil vocal de los docentes y han realizado estudios epidemiologicos en este colectivo. 

Algunos datos aportados por estos estudios son significativos. Enumeramos solo los que son 
relevantes para este capitulo: 

El porcentaje de docentes que presentan problemas de voz es muy elevado, oscila entre el 36,4 y 
el 44,5% dependiendo del autor. 

Las mujeres suffen mas problemas de voz que los hombres. Y dentro de la comuni dad docente, los 
maestros de ensenanza infantil y los especialistas en educacion fisica son los que presentan mas 
tendencia a una disfuncion vocal. 

Otro dato relevante es la cantidad de docentes que han tenido que abandonar su profesion por 
problemas vocales. El estudio realizado por Smith et al. (1998) afirma que el 14,8% de 554 
maestros encuestados habia tenido que cambiar de profesion a causa de problemas de voz. 

J. C. Torres (1999) realiza un interesante estudio, en el que pone de manifiesto que existen 
periodos criticos en el curso durante los cuales se producen mas problemas laringeos; estos son los 
meses de noviembre y mayo. 

Los resultados nos muestran con claridad que, entre los docentes, los problemas vocales son 
realmente importantes y que, por lo tanto, alguna accion al respecto deberia llevarse a cabo. Dentro 
de la formation continuada ya existen cursos dedicados a la educacion de la voz, pero el alumnado 
que asiste en muchas ocasiones ya ha desarrollado una patologia y lo mas indicado para el seria 
realizar una reeducacion individual. 

Donde deberia realizarse un esfuerzo es en el terreno de la prevention. Es decir, trabajar y 
ensenar a los futuros docentes que la voz es una herramienta y no un obstaculo en su labor 
pedagogica. 


El docente: usuario y modelo vocal 

Hasta aqui, hemos insistido en la idea de que el docente es un profesional de la voz o, lo que es lo 
mismo, que esta es una de sus herramientas de trabajo (al igual que su capacidad pedagogica). ^Por 
que ? Porque si uno es capaz de expresarse con una voz sana, su percepcion de la calidad laboral 
sera mejor que si tiene problemas de voz, ya que entonces puede focalizar su atencion hacia el 
discurso y/o materia que desee comunicar y no hacia el malestar que provoca la sensacion de 


cansancio vocal, que desemboca muchas veces en dolor. 

Pero, asimismo, si uno tiene una voz sana sera un buen modelo para sus alumnos. Todos 
aprendemos a hablar por imitacion y tambien el modo de emitir sonido. ^Quien no ha tenido la 
experiencia de llamar por telefono y cuando contestan, no saber si se esta hablando con la madre, la 
hija mayor o la hija menor? Es cierto que la constitucion fisica influye en el color de la voz, pero 
ademas de las caracteristicas morfologicas de la persona, tambien influyen, y mucho, como utiliza 
esta el sistema fonador y como aprovecha las cavidades resonadoras para emitir el sonido. 

Los docentes deben ser buenos usuarios de su voz; por ello, cuando hablemos de la educacion de 
la voz para docentes, observaremos que el trabajo debe ser eminentemente practico y, aunque el 
conocimiento teorico siempre es conveniente, la voz debe ser una herramienta para el docente y, si es 
entendida como tal, el docente ha de saber manejarla y sacarle el mayor parti do posible. 

Hoy en dia todos utilizamos los ordenadores. Uno puede sacarle mucho rendimiento al ordenador y 
desconocer totalmente como funciona el sistema operativo o el codigo maquina, el lenguaje binario 
que utilizan estas complejas maquinas. Pero si debe saber utilizar los programas informaticos con los 
que trabaje. Si traspasamos este ejemplo a la voz, el docente no tiene por que conocer la anatomia y 
fisiologia del sistema fonador a fondo, pero si debe ser capaz de utilizar la voz correctamente para 
mantenerla sana y aprovecharla al maximo. 

Por otro lado y siguiendo con la analogia del ordenador, pensemos por un momenta como nos 
sentimos cuando estamos trabajando con el ordenador y constantemente se «nos cuelga». Al cabo de 
un rata, el trabajo que estabamos haciendo pasa a segundo termino y lo unico que queremos es que 
alguien nos arregle el «maldito ordenador». 

\blvamos a los docentes y pensemos por un momenta como se siente un profesor al que su voz «se 
cuelga» constantemente, que sufre disfonias con frecuencia. Pues le sucede lo mismo que con el 
ordenador. Ademas del malestar y malhumor que acarrean estas situaciones, para el docente lo 
realmente importante es lo mal que se siente y las dificultades que tiene para comunicarse en el aula; 
seguramente empezara la jornada con poco entusiasmo y dejara, a veces, aspectos pedagogicos de 
lado. Hasta aqui el usuario. 

No podemos olvidar que el docente y sobre todo el maestro que trabaja con ninos en la etapa 
infantil, o el maestro especialista en musica, son modelos vocales. Los maestros de ensenanza 
infantil estan trabajando con ninos que se encuentran en la etapa de la explosion y gran desarrollo del 
lenguaje, y el sonido no es mas que el sustrato de este lenguaje. Con esto no queremos decir que todo 
maestro disfonico sea una fabrica de ninos disfonicos, en absolute, pero si que hay ninos realmente 
mimeticos, que imitan con extrema facilidad el modelo que tienen delante. 

Pero, ademas, un maestro disfonico sera un maestro que con frecuencia evitara cantar y la cancion 
en la etapa infantil es un elemento importantisimo desde un punto de vista pedagogico. La cancion es 
un vinculo comunicativo en el que participa tanto el profesor como el alumno, que abarca desde los 
aspectos emocionales (el placer de hacer musica) hasta los intelectuales (el conocer si un sonido es 
largo o corto) y los motrices (trabajando la pulsacion o acompanando la cancion con una danza). 

En cuanto a los especialistas de musica, este modelo vocal cantado puede revertir en que el nino 
viva el canto como algo natural, facil, divertido o como algo sofisticado y dificil. 

A veces, alguno de nuestros alumnos de la UAB 2 , fiituros especialistas de musica, se quejan de que 
tienen una voz demasiado grave para los ninos y creen que esto puede interferir en la manera de 
cantar de sus alumnos. 

La tesitura en la que el maestro cante es, a nuestro modo de entender, secundaria si la emision de 
voz es sana. El maestro canta en su tesitura y luego los ninos en la suya. Creer que el maestro debe 


cantar en la misma tesitura que los ninos es afirmar, de forma implicita, que todos los hombres que 
sonmaestros de musica en las escuelas sonnocivos para las voces infantiles. Y esto no es cierto. 


Enemigos vocales de los maestros 

Quisieramos ahora comentar algunas de las variables que afectan a la voz del docente, que hemos 
decidido llamar enemigos vocales. 

De todos los enemigos vocales que existen, nos centraremos en los que hacen referencia a 
conductas y actitudes del docente, asi como a elementos y estructuras que lo rodean en su lugar de 
trabajo y pueden afectar a su salud vocal. Es decir, en aquellas variables que podemos contextualizar 
en la escuela, con una unica excepcion: los resfriados. 

Lo importante es que cada docente sepa y conozca que conductas lleva a cabo capaces de 
perjudicar su voz; que actitud tiene frente a su voz, si el aula donde imparte clase tiene una estructura 
que le obliga al esfiierzo vocal; que sustancias ingiere que le provocan afonia o irritacion, y que 
situaciones o estados de animo provocan que su voz varie y empeore. 

Para entendernos, hay personas que ingieren un vaso de agua fria y se quedan literalmente sin voz; 
en cambio, hay otras que beben esa misma agua y sienten un gran alivio, como si la garganta se 
descongestionara por dentro. ^Deben estas dos personas dejar de beber agua fria, porque los liquidos 
trios estan considerados como elementos que afectan a la voz? A nuestro modo de entender, no deben 
hacerlo las dos, solo aquella a la que perjudica la ingestion de bebidas Mas. 

Esto parece obvio, pero con frecuencia encontramos a maestros que, con la ansiedad de mejorar su 
estado vocal, suprimen todas las sustancias que los manuales indican como perjudiciales para la 
salud vocal, sinhaberse cues-tionado anteriormente si a ellos les afectan o no. 

Como hemos mencionado en la introduccion, no abarcaremos todas las variables que pueden 
influir en la fatiga y/o cuadros patologicos vocales, sino solo las que podemos contextualizar 
basicamente en la escuela. Unicamente vamos a introducir un factor externo a la escuela: las 
afecciones de garganta. 


Conductas y actitudes 

La escasa conciencia que tienen la mayoria de los docentes de que son profesionales de la voz los 
lleva a actitudes que, a su vez, se manifiestan en conductas diversas que no favorecen la salud vocal. 
Si no siento que la principal herramienta para llevar a cabo mi trabajo es mi propia voz, ^por que 
hacer algo para educarla?, ^por que hacer algo para preservarla, o evitar situaciones de riesgo si no 
las percibo como tales? 

El docente es como un corredor de fondo, solo que la mayoria de estos atletas comienza su carrera 
diaria sin preparacion alguna y a veces en mal estado. Nadie podria concebir que un corredor 
iniciara una carrera sin haber realizado un calentamiento previo para evitar lesiones y menos todavia 
que empezara a correr con una pierna hinchada. 

En cambio, los docentes empiezan cada manana su jornada laboral y practicamente pronuncian su 
primer «;buenos dias!» en clase. No han preparado su instrumento vocal para que este a punto y no 
sufra desperfectos. 

Imaginemos la jornada laboral de un maestro de primaria y observemos algunas conductas que les 
llevan a la fatiga, en primera instancia, y a la patologia, en ultimo termino. 



Los docentes hablan durante muchas horas al dia, lo que acaba siendo un abuso del instrumento. 
Muchos de ellos gritan con frecuencia o hablan mas fiierte de lo necesario para reclamar la atencion 
de sus alumnos. 

Estas conductas las podemos resumir enunas pocas frases. 

■ Para que se callen los alumnos, gritan, y estos, claro, gritan mas. 

■ La garganta esta seca, pero no se piensa en hidratarla o no se encuentra el momento para hacerlo. 

■ «;Hoy los ninos estanhistericos!». Y el docente ^como esta? 

■ Tienen laringitis, disfonia, pero con frecuencia piensan: «/,c6mo voy a pedir la baja si no tengo 
fiebre y puedo salir a la calle?». 


Pequenos recursos que podemos tener en cuenta 


1. Hay que buscar pequenos momentos durante el dia para el reposo vocal. A lo largo de la clase 
es bueno darse pequenos intervalos de descanso. 

2. Si queremos que presten atencion los alumnos cuando estan hablando, intentar competir con su 
volumen exige una potencia vocal considerable por parte del profesor, ya que una sola voz debe 
superar el volumen de todo un grupo. 

3. Hay que intentar buscar recursos para no forzar la voz y captar la atencion de los alumnos. Hay 
muchos docentes que han encontrado y utilizan recursos como: callarse, dirigirse a un sitio 
concreto del aula, utilizar un objeto para reclamar la atencion (por ejemplo, golpear en la mesa 
con el borrador), hacer un sonido de frecuencia muy distinta a la que emiten los alumnos (al ser 
un sonido tan distinto, no requiere volumen para poder ser discriminado). 

4. Hay que beber e ingerir liquidos. No debe importarnos llevar siempre encima una botellita de 
agua e ir bebiendo durante la jornada. Entre clase y clase o durante esta si estamos durante todo 
el dia en la misma aula. 

5. La actitud con la que entramos en clase (actitud mental y corporal) es basica para recibir una 
respuesta en una direccion u otra por parte de los alumnos; pero, en el tema que nos atane, 
ademas es basica para que nuestro instrumento sonoro (nosotros) este en las mejores 
condiciones posibles para emitir un sonido sano. A veces solo necesitariamos tres segundos 
antes de abrir la puerta del aula para comprobar y modificar, en caso necesario, nuestra actitud 
corporal. Alo mejor nos sorprenderiamos y quiza no percibiriamos a los ninos «tan histericos». 
Les animamos a probarlo. 


Cuadro resum en 


Conducta o actitud 

Nos lleva a... 

Recursos para paliarla 


• No educar la voz 

• Educar la voz 

• Conocer las caracteristicas del 

La falta de conciencia de 


propio instrumento 














ser un profesional de la 
voz 

• No cuidar la voz 

• No respetar la voz 

• Saber lo que afecta a nuestra voz y 
lo que no la afecta 

• Preparar nuestro instrumento antes 
de utilizarlo 

El abuso vocal 

• Fatiga vocal 

• Disfuncion vocal 

• Reposo (dormir, callar, descansar) 

El esfuerzo vocal 

• Disfuncion vocal 

• Educacion vocal 

prolongado 

• Tener recursos vocales y corporales 


Estructuras y element os del aula 

Muchas veces no damos importancia a como es el aula y los elementos que utilizamos en ella hasta 
que nos crean problemas. Una acustica deficiente dentro del aula puede provocar un exceso de 
reverberacion. 

Este es el caso, por ejemplo, de los profesores de educacion fisica. Su principal problema es el 
lugar de trabajo; pensemos por un momenta donde dan clase los profesores de educacion fisica en la 
escuela: en gimnasios en los que el nivel de reverberacion es altisimo, lo cual acaba provocando que 
todos los que estan haciendo gimnasia alii acaben gritando para superar el nivel de ruido que generan 
ellos mismos y los elementos que utilizan, como pueden ser pelotas botando. O bien en el patio, 
donde su sonido se pierde, viendose obligados muchas veces a gritar y forzar la voz en exceso. 

Siguiendo con la estructura del aula, tambien puede darse el caso de que oigamos mas al profesor 
de la clase de al lado, o a los alumnos que circulan por los pasillos, que a nosotros mismos. Si este 
ruido es constante a lo largo del dia, acabaremos acostumbrandonos a el y no seremos conscientes de 
que hay un ruido de fondo. 

Cuando esto ocurre, empezamos a forzar la voz para que nuestros alum-nos nos oigan bien. 
Decimos forzar porque, al no ser conscientes de ese ruido que se ha de superar, no emplearemos 
ninguna estrategia para proyectar la voz o para preservarla. Hasta aqui los problemas de la acustica. 

Si observamos los elementos que se encuentran en el interior de la clase, podemos encontrar 
varios capaces de perjudicar nuestra salud vocal; uno de ellos es la temperatura dentro de las aulas. 

Y ya no hablemos si se trata de escuelas grandes o de universidades, en las que el conectar o 
desconectar la calefaccion depende unicamente del calendario y no de la temperatura. 

Hay aulas de colegios que en invierno parece que se este en verano debido al calor que hace en su 
interior. Pero el principal problema de la calefaccion (aparte de provocar actuaciones tan 
paradojicas como verse obligado a abrir la ventana en pleno mes de febrero) es que reseca el 
ambiente. Si este se reseca, lo hace tambien nuestra mucosa, y esta debe estar suficientemente 
lubricada para fiincionar bien. 

Las tizas y el polvo que traen los ninos del patio son sustancias que tambien resecan la mucosa. 

No quisieramos acabar este apartado sin mencionar un elemento del aula que afecta basicamente a 
los maestros que imparten su docencia en la etapa infantil: el mobiliario. Estos docentes trabajan con 
un mobiliario ergonomicamente inadecuado para sus dimensiones, ya que los muebles del aula estan 
pensados para el tamano de los ninos; esto provoca que muchos maestros utilicen posturas al hablar 


















que provocan el esfuerzo vocal. 


Pequenos recursos que podemos tener en cuenta 


1. A veces, algo tan simple como es colgar cajas de huevos en el techo u otros elementos que 
absorban un poco el sonido es suficiente para mejorar la acustica del aula. 

2. Para los maestros de educacion fisica puede servir la busqueda de una serie de senales o 
monosilabos que sirvan como consignas predeterminadas para sus alumnos. Es importante que, 
cuando deban hablar durante un rato, tengan a los alumnos muy cerca. 

3. Para mantenernos hidratados tenemos dos soluciones, dependiendo de si estamos todo el dia en 
la misma aula o no. Si tenemos clase propia, podemos poner un recipiente con agua encima del 
radiador. A1 evaporarse por efecto del calor, proporcionara un buen nivel de humedad en el 
ambiente. Si vamos de una clase a otra, lo mejor es hidratarse mucho (ingerir liquidos, frutas). 

4. En cuanto al efecto que tiene la tiza en nuestro organismo, podemos hacer pequenas cosas para 
afrontar la situacion: por ejemplo, borrar la pizarra sin hablar o utilizar portatizas en caso de 
que esta nos afecte mucho. Tambien, yya debenestar imaginandolo, podemos beber agua. 


Cuadro resum en 


Conducta o actitud 

Nos Ileva a... 

Recursos para paliarla 

Mala acustica del aula 

• Esfuerzo vocal 

• Recursos vocales para no competir 
con el ruido 

Mobiliario poco adecuado 

• Malas actitudes 
corporales que pueden 
provocar esfuerzo vocal 

• Utilizar las sillas de los ninos para 
sentarnos 

Tierra del patio 

Tiza 

Temperaturas elevadas 

• Resecan la mucosa 

• Irritacion 

• Molestia vocal 

• Hidratarse 

• Hidratar el ambiente 


Los resfriados 

Los resfriados (si van mas alia de tener mucha mucosidad), laringitis, faringitis y otras afecciones 
del aparato fonador son uno de los grandes enemigos de la voz del docente. Hay profesores que, sin 
haber tenido nunca ningun problema vocal, despues de una afeccion en la garganta un poco 
prolongada empiezan a sufrir disfonia y a tener problemas con su voz. ^Como es posible? 

Cuando tenemos dolor de garganta y seguimos hablando, empezamos a poner en marcha 
mecanismos para hablar y evitar que nos duela en exceso. En ocasiones, los mecanismos empleados 






















no son buenos, ya que a veces implicamos zonas que no tienen por que intervenir en la emision de la 
voz. 

Si esta situacion dura poco, no pasa nada, todo vuelve a la normalidad. Si esta situacion se 
prolonga, algunas personas dejan de tener el constipado, la laringitis,... pero siguen empleando las 
estrategias utilizadas durante la enfermedad. Es aqui donde empieza el problema. 

^Por que siguen utilizando estos mecanismos ? Las respuestas pueden ser varias, pero nos 
inclinamos a pensar que se trata de personas sin una formacion vocal previa y, por ello, no saben que 
estaban haciendo antes para hablar y no hacerse dano. Si no sabian que hacian, ^como recuperar esa 
situacion? 

Uno puede pensar que cuando se rompe una pierna o un pie, esto tambien sucede y nadie, al 
quitarle el yeso, continua andando de una forma extrana para siempre. Es cierto, pero hay una gran 
diferencia: podemos ver nuestra pierna o nuestro pie, pero no nuestro sistema fonador. 

Por ello es importante que los docentes prevengan estas afecciones y, cuando las tengan, eviten 
hablar lo maximo posible. 


Necesidad de una educacion vocal para los maestros 

Despues de lo expuesto, no hay que justificar el porque de una educacion vocal para docentes. Es 
importante el esfuerzo que se hace desde la formacion continua, aunque insuficiente de acuerdo con 
las demandas existentes. Tambien es reconfortante observar como a lo largo de los anos el colectivo 
de docentes se ha ido sensibilizando al respecto. 

Esto se puede comprobar en el perfil del alumnado que acude a cursos de voz dentro de la 
formacion continuada. Si hace unos anos los maestros que asistian padecian disfonia en la mayoria 
de los casos, ahora cada vez es mas frecuente encontrar docentes que asisten como metodo 
preventivo. 

En donde todavia es muy escasa una educacion vocal -por no decir casi inexistente- es en la 
formacion inicial de maestros. Sobre este punto, Godall (2000) concluye que, aunque las facultades 
de magisterio han mejorado la oferta de asignaturas en que se incluyen aspectos sobre la voz, en la 
mayoria de los centros se plantea como tecnica vocal para el canto y va dirigida unicamente a los 
especialistas de musica. 

Por lo tanto, sigue quedando olvidada una educacion de la voz generalizada para los futures 
maestros que comprenda tambien el habla, asi como aspectos de salud, como elementos 
imprescindibles de una educacion sanitaria vocal. 


Caracteristicas del instrumento vocal 

La voz, como instrumento, tiene unas peculiaridades que la diferencian del resto de instrumentos 
musicales. La mejor defmicion de las caracteristicas diferenciales del instrumento vocal, con 
respecto al resto de instrumentos musicales que he oido hasta ahora, corresponde a Montserrat 
Martorell 3 , asi que con su permiso se la tomamos prestada. En el caso de la voz, nosotros somos 
instrumento e instrumentista a la vez y, por lo tanto, mutables. 

Es decir, la voz se diferencia de los otros instrumentos musicales basicamente en dos aspectos: 
mientras que los otros instrumentos pueden verse, tocarse, limpiarse, incluso desmontarse, nuestro 
instrumento vocal va siempre con nosotros -de hecho, podemos dar un paso mas y afirmar que el 


instrumento somos nosotros- y ademas no podemos ver algunas de sus estructuras mas importantes. 

Esto implica que, un violin, despues de tocarlo, lo limpiamos y lo guardamos en su fiinda para que 
no sufra ningun desperfecto. Si lo sufre, lo llevamos a un luthier para que lo repare, mientras 
nosotros seguimos sin alterar nuestra vida. 

En cambio, nuestro instrumento vocal va con nosotros a todas partes: a las discotecas, a lugares 
llenos de humo, o cuando llueve, con lo cual nuestro instrumento se resentira y/o lo forzaremos, ya 
que en ambientes muy ruidosos acabamos gritando. 

Tambien permanece en todas las circunstancias: cuando estamos alegres, tristes, cansados, 
nerviosos, asustados. Todos hemos sentido como cambia nuestra voz o la de algun conocido cuando 
estamos tristes o desanimados. 

Otra observacion que se deriva de las anteriores es que sabemos como es exactamente un violin, 
mientras que es increible el gran desconocimiento que tenemos de nuestro instrumento vocal, de las 
partes que lo constituyen y donde se ubican estas partes, por no hablar de como funcionan. 

Pero tambien es cierto que nadie nos ha explicado durante nuestra formacion en la escuela cual es 
el mecanismo que hace posible este maravilloso fenomeno que es la expresion a traves de la voz. Por 
eso, nos encontramos con muchos alumnos que creen que se respira por el estomago, o por la barriga, 
o que no saben cuantas cuerdas vocales tenemos, ni donde se encuentran. 


La importancia del cuerpo en la emision de la voz 

Cuando decimos que todo nuestro cuerpo es un instrumento sonoro, no nos referimos a que todo el 
cuerpo forma parte del sistema fonador, sino a que todo el influye sobre su correcto y buen 
fiincionamiento. El primer paso para lograr hablar sin esfuerzo pasa por tener una buena actitud 
corporal. 

Cuando intentamos explicar a los alumnos por que utilizamos el termino actitud corporal en vez de 
postura, siempre recurrimos a un ejercicio muy simple, pero muy util, para poder observar que una 
cosa es hablar de postura y otra, de actitud corporal. El ejercicio es el siguiente: primero les 
pedimos que piensen en dos sonidos distintos. El primero debe ser agudo y fiierte, mientras que el 
segundo debe ser de una tesitura media y una intensidad moderada. Una vez han decidido 
mentalmente estos dos sonidos, les pedimos que actuen como si fiieran a cantar estas dos notas 
(abriendo la boca, pero sinemitir sonido alguno). 

^Que es lo que pueden observar y sentir? Bien, pueden observar que su postura no ha cambiado; 
como mucho habran abierto mas o menos la boca, pero no habran cambiado su disposicion en el 
espacio. Ademas, y esto es lo mas importante, habran sentido dos disposiciones internas muy 
distintas. A1 realizar la primera nota (aguda y fiierte), sentiran que quieren hacerse grandes por 
dentro, mientras que al realizar la segunda (de tesitura media y mezzopiano) no habran tenido esta 
necesidad. 

La primera nota es percibida como dificultosa y ademas hay que pensar que sera fiierte; esto 
provoca que cada uno intente hacerse mas grande , ser una caja de resonancia mayor, mientras que 
para la segunda nota, que es percibida como facil y sin necesidad de darle demasiada intensidad, 
nuestro espacio interno cotidiano es suficiente. 

Sentir y entender que la actitud corporal acarrea una predisposicion inter-na es, a nuestro 
entender, basico, porque podemos hablar en infmidad de posturas siempre que la actitud corporal sea 
adecuada. 

Muchos autores, sobre todo del mundo de las tecnicas corporales, hablan de esta disposicion 



corporal adecuada llamandola actitud corporal o dandole otros nombres. Por poner solo unos pocos 
ejemplos, encontramos que G. Alexander utiliza el termino eutonia (tono justo); Feldenkrais, el de 
postura dinamica, y Droppsy habla de punto de equilibrio en un movimiento continuo. 

Podrlamos resumir que la actitud corporal es: 

■ Una postura con un componente dinamico (puedo estar quieto pero no parado). 

■ Una postura con una actividad muscular adecuada. 

■ A diferencia de una postura, la actitud corporal no es unicamente una disposicion en el espacio. 

■ Tiene un componente global, holistico, mientras que una postura puede tener una connotacion mas 
parcial del cuerpo. 

■ Una actitud es una postura asociada a una emocion o estado psicologico. 

■ Una buena postura no tiene por que coincidir con una buena actitud corporal, mientras que una 
buena actitud corporal siempre sera una postura sana. 

Si hablamos de una buena actitud corporal para emitir un sonido, la podriamos resumir en estar 
dispues to para o estar a punto de... 

Seguramente algun lector se estara preguntando por que dedicamos tanto espacio a hablar de la 
actitud corporal. Bien, la respuesta es sencilla, aunque no todo el mundo coincidira con esta 
apreciacion. Si partimos de la premisa de que el cuerpo es nuestro instrumento sonoro, cuanto mejor 
sepamos controlar este instrumento, mas posibilidades tendremos de sacarle el mayor partido y 
provocarle el menor perjuicio. 

Ademas, creemos firmemente que la educacion de la voz en los docentes debe crear sus cimientos 
en la conciencia y trabajo corporales. 


Que debe contemplar una educacion vocal para docents 

Los contenidos que debe contemplar la educacion vocal de los docentes no difieren mucho de los 
contemplados para otros profesionales de la voz. 

Lo que varia es la metodologia empleada y el grado de competencia que debe adquirirse en cada 
uno de los contenidos. 

El dominio vocal que necesita un cantante para cantar un aria de opera es distinto del que requiere 
un docente para cantar una cancion infantil. Es solo una cuestion de grado, lo que significa que cada 
uno debe sacar el mayor partido posible a su instrumento para superar las exigencias vocales propias 
de su profesion. 


Sobre los contenidos 

Podriamos agrupar los contenidos en cinco bloques tematicos: 


1. Cuerpo: el cuerpo es el instrumento que utilizamos para emitir el sonido. Tomar conciencia de 
las partes implicadas en la fonacion y las partes donde existe un bloqueo (o exceso de tension) 
facilitara el trabajo vocal posterior. Saber utilizar los recursos corporales y saber encontrar una 
buena actitud corporal facilitaran el mayor aprovechamiento de nuestro instrumento y el sonido 
que produce: la voz. 


2. Respiration: la voz no es mas que aire espirado. Ser conscientes del acto respiratorio, sentir la 
diferencia entre una respiracion que nos dificulta o facilita el control del sonido y practicar el 
control de la espiracion son el inicio para llegar a un automatismo respiratorio que permita una 
emision del sonido fluida y sin esfiierzo. 

3. Emision: la proyeccion, la potencia, la extension, la modulacion, asi como la increible paleta de 
matices que puede llegar a tener nuestro instrumento vocal, son algunos de los contenidos que 
pueden trabajarse. Pero, al igual que en los otros bloques tematicos, un elemento importante es 
conseguir recursos para llevar a termino estos contenidos. Para los alumnos, estos contenidos no 
son dificiles de entender, lo dificil es llevarlos a la practica. 

4. El sistema fonador: es basico tener unas nociones minimas del instrumento sobre el cual 
trabajamos, pero sin perder de vista que el principal objetivo de una educacion vocal para 
docentes es llegar a ser buenos usuarios del instrumento y no unos expertos de su 
fiincionamiento interno. Haciendo un simil, queremos que sean buenos violinistas y, para ello, 
no es necesario que sean buenos luthiers. 

5. Salud vocal: es importante conocer las variables internas y externas que pueden repercutir en la 
salud vocal. Tambien es importante conocer cuales son los profesionales de la salud vocal y que 
pueden aportarnos cada uno de ellos. 


Sobre la metodologia 

Metodologias hay muchas, casi tantas como profesores y, evidentemente, la mayoria son buenas. 
En este apartado, queriamos hacer hincapie en algunos aspectos metodologicos que consideramos 
fundamentales en una educacion de la voz dirigida a docentes. 


1. Deben ser clases eminentemente practicas, en las que los aspectos informativos y teoricos esten 
supeditados a esta praxis. 

2. Deben ser colectivas. Creemos que en una formacion de este tipo, con un colectivo como son 
los docentes, el trabajo en grupo supone muchas ventajas: saber que hay otros docentes en la 
misma situacion -ayuda a rebajar la ansiedad-, compartir experiencias, posibilidad de apreciar 
progresos en companeros del curso, etc. En el inicio de un trabajo vocal es dificil para algunas 
personas percibir el propio cambio, pero resulta muy facil observar un cambio vocal en los 
demas. 

3. Debemos relacionar, siempre que sea posible, las actividades que llevamos a cabo con la 
realidad laboral cotidiana del docente. Es importante que poco a poco vayan trasladando lo 
aprendido al aula. 

4. Debemos hacer hincapie tanto en lo que el alumno ya hace bien, como en lo que debe corregir. 
Es importante que uno sepa que esta haciendo bien de forma espontanea para poder seguir 
haciendolo en un fiituro. 


Formation continuada/educacion en el propio centro educativo 



Esta propuesta tiene su origen en dos sucesos distintos. El primero es que a lo largo de los anos 
que llevamos impartiendo cursos de voz en el ambito de la formacion continuada, hemos podido 
observar el diferente rendimiento y aprovechamiento de los cursos (que suelen ser de 30 h) por parte 
de los participantes. Dejando de lado las motivaciones de cada uno de los participantes, siempre que 
en un mismo grupo de formacion ha coincidido mas de un profesor del mismo centro educativo y si el 
entendimiento entre ellos era bueno (que solia serlo), el progreso era mas rapido y se consolidaba 
mas que en el resto de asistentes; queremos puntualizar que esta afirmacion es una observacion 
personal, que no tiene una investigacion rigurosa que la respalde. 

El segundo suceso que, con toda humildad, nos lleva a plantear esta propuesta es la maravillosa 
experiencia que tuvimos hace algunos anos impartiendo un curso para un grupo de profesores de una 
escuela. El resultado fue muy enriquecedor para todos. 

El planteamiento es sencillo: trabajar con un grupo de docentes pertenecientes al mismo centro e 
impartir el curso en su habitat de trabajo, su escuela. Las ventajas de este tipo de formacion en 
educacion de la voz pueden ser muy utiles, ya que los participantes conviven y comparten las mismas 
situaciones a lo largo de la jornada laboral. 

En este tipo de formacion, tratamos de cambiar habitos, integrar y auto-matizar mecanismos que 
nada tienen que ver con el intelecto ni la cognicion, sino con la perception sensorial. 

Trabajamos sobre un sistema (el fonador) que no vemos, por lo que nuestro feedback sera 
exclusivamente auditivo y cinestesico; la retroalimentacion visual no nos sirve en la mayoria de los 
casos. Para lograr una modificacion postural o de emision de voz, el formador utilizara imagenes 
como recurso metodologico, para lograr una distension muscular de las zonas sobrecargadas, o una 
actitud corporal adecuada por parte del alum-no y una correcta proyeccion del sonido. Dichas 
imagenes pueden servir como consignas entre los alumnos del curso. 

Durante el dia pueden ir recordandose, casi en broma, las consignas dadas en clase. Estas, al ser 
recordadas, actuan como agente desencadenante de una conducta, que al ser repetida muchas veces a 
lo largo de la semana, acabara convirtiendose en una conducta automatica. 

Un habito se logra cambiar realizando la conducta nueva numerosas veces, de manera consciente, 
hasta conseguir que la nueva conducta se integre de forma automatica. Por eso, el trabajar con 
personas que pueden recordarse unas a otras el nuevo habito a adquirir muchas veces a lo largo de la 
semana (incluso a veces sin proponerselo) hace posible que este proceso se acelere. 

Por otro lado, podemos incidir sobre elementos externos capaces de influir en una fatiga vocal, 
como son el nivel de ruido, la humedad relativa del aire, la temperatura, los elementos que secan el 
ambiente. 4 

Resumiendo: si hacemos una formacion en el propio centro educativo podemos obtener: 


1. Una mayor eficacia para cambiar habitos e introducir conductas nuevas, ya que las consignas 
introducidas en la formacion son reforzadas durante muchas horas al dia. (Recordemos que en la 
educacion de la voz se trata de aprender a hacer y no tanto de saber de.) 

2. Podemos incidir en aspectos que no dependen de la propia persona, sino del entorno de trabajo. 


A modo de conclusion 


A lo largo del capltulo hemos intentado exponer cual es la problematica vocal de los docentes, as! 
como comentar algunos de los aspectos que pueden afectar a su voz en su entorno laboral. Todo ello, 
en definitiva, para defender algo que consideramos muy importante y es la necesidad de que este 
colectivo reciba una educacion que le dote de recursos para no tener que pensar en su voz. 

Esta aproximacion al mundo de la voz de los docentes no ha sido del todo exhaustiva, pero 
esperamos haber logrado que algun lector «docente» se pregunte sobre su voz, sobre que le afecta y 
si le seria de utilidad procurarse una formacion en este sentido. 

Si el lector es un logopeda o un formador vocal de docentes, quisieramos haber logrado unos 
instantes de reflexion sobre su trabajo, ya sea por estar de acuerdo con este enfoque, ya sea por no 
estarlo. 

En definitiva, hemos intentado exponer algunos puntos basicos relacionados con el tema y 
despertar en el lector nuevos interrogantes. 
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La voz y el actor 

por Gemma Reguant 


A Coralina Colom, con gratitud. 
En memoria de mi padre 


Introduction 

La voz es el reflejo de nuestro estado mental, emocional y flsico (Dewhurst, 1993). jCuantas 
verdades internas podemos descubrir a traves de una voz y cuantas emociones podemos transmitir a 
traves de ella! 

La voz del actor debe expresar lo que el cuerpo, la mente y las emociones quieren transmitir de 
cada personaje. Para ello, el actor o la actriz necesitan conectar los pensamientos con el cuerpo y 
con la voz. Necesitan que los pensamientos tengan una respuesta en el cuerpo y que la voz sea el 
reflejo de como esta ese cuerpo (como estan sus musculos, sus emociones, etc.). 

Podemos esquematizar esta conexion entre la mente, el cuerpo y la voz de la siguiente manera: 

Mente > cuerpo > voz 

Los pensamientos del actor deben tomar cuerpo, modificar todo su organismo, y la voz debe 
expresar todo lo que esta ocurriendo en el interior de ese cuerpo. 

Para que esta «trilogia» tenga una buena conexion es necesario eliminar las interferencias que 
rompen el vinculo entre las tres partes. Grotowsky (1970) sostiene que hay que eliminar lo que 
bloquea al actor para que lo que quede sea su creatividad. 

Los bloqueos corporales o energeticos aprisionan nuestra voz y se convierten en interferencias que 
no permiten comunicar lo que deseamos. Hay que limpiar esas interferencias para obtener una 
disponibilidad total de nuestra voz, una libertad absoluta para expresar lo que pide el texto, el 
personaje, el director, etc. En definitiva, para conseguir lo que queramos y no solamente lo que 
podamos. 

Cuando desbloqueemos todo aquello que oprime nuestra voz, aparecera nuestra voz libre, nuestra 
voz natural. A partir del conocimiento y conciencia del trabajo con nuestra voz podremos viajar 
felizmente a la voz de los distintos personajes. 

Para que nuestra voz fluya libre deberemos darle espacio, para lo cual sera de gran ayuda tomar 
conciencia del espacio de nuestro cuerpo. Nos interesa tener presente nuestro espacio interior. 
Necesitamos espacio para nuestra respiracion, para que nuestras cavidades de resonancia amplien el 



sonido laringeo, para que la libertad expresiva sea posible... 

Randolph Stone (1993), padre de la terapia de polaridad, relaciona el desbloqueo de la zona de la 
laringe con la recuperacion del espacio propio. 

Resumiendo y simplificando, podemos decir que una voz natural, fiierte, rica, clara y creativa 
tendra mucho que ver con la recuperacion de ese espacio interior. 

En este capitulo abordaremos algunos aspectos de la tecnica y de la expresion de la voz del actor 
o actriz. El capitulo se centrara en el conocimiento de la tecnica y de la expresion de la propia voz 
porque este sera el paso necesario para encarnar mas facilmente la voz de los personajes. 

Oportunamente, propondremos algunos ejercicios que nos parecen sugerentes para la mejor 
comprension del tema tratado. La practica es el unico camino para acceder a una buena tecnica y 
expresion de la voz. 


La tecnica de voz del actor 

La voz es parte fundamental del material creativo del actor y como tal debe ser estudiada en 
profundidad. 

La tecnica de la voz del actor implica un conocimiento de los fimdamentos de la fonacion. 
Necesitamos un aparato fonador adaptable y ductil para que sea maleable ante los infmitos 
personajes que necesitemos encarnar. 

El enfoque de la tecnica de voz no sera mecanicista ni tendra en cuenta unicamente la parte que se 
esta trabajando. Cualquier tratamiento al que sometamos una parte del aparato fonador intentaremos 
que sea integrado por todo el cuerpo, observando las reacciones de este ante la modificacion en una 
de sus partes. 


La respiracion y la energia diafragmdtica 

La voz es aire espirado, sonoro, articulado y expresivo. Si la defmimos de esta manera, es logico 
tener que empezar a trabajar la voz a partir de ese aire espirado. 

El musculo principal de la inspiracion y de la voz es el diaffagma, un musculo poderoso que se 
situa debajo de nuestros pulmones (figura 7.1). Necesitamos que trabaje sin obstaculos. Cuando 
eliminamos las interferencias que no le dejan trabajar bien, redescubrimos la fuerza que alberga esta 
musculatura y observamos que cuanto mejor trabaja el diaffagma mas libre es nuestra voz. 


Figura 7.1. El musculo diafragma se relaciona directamente con la cohinina. En la imagen se observa como los pilares de este 
musculo se insertan en las lumbares. 


Para liberar el diafragma de cualquier opresion que le impida realizar sus funciones 
adecuadamente debemos darle un espacio en el que pueda moverse libremente, como se ha 
comentado en la introduccion. 

En primer lugar, soltaremos la musculatura que comprime la respiracion con ejercicios de 
desbloqueo respiratorio. Desactivaremos las tensiones innecesarias de la musculatura externa en los 
cuatro lados del tronco para que el diafragma y los intercostales puedan realizar su trabajo 
facilmente. 

Cuando la musculatura de la respiracion trabaje fluida y libremente, podremos realizar trabajos de 
estimulacion y activacion diafragmatica. Con ellos conseguiremos que el diafragma pierda la pereza 
y trabaje con toda la intensidad necesaria en cada momenta de la actuacion. 

Una respiracion liberada y estimulada respondera naturalmente para potenciar nuestra «trilogia» 
merite > cuerpo > voz. 

Necesitamos una respuesta espontanea de la respiracion, es decir, una respiracion libre que 
responda facilmente a todas las necesidades profesionales del actor. 


La respiracion y la postnra 

Uno de los aspectos del uso de nuestro cuerpo que influye mas en la respiracion es la postura. 
Cualquier desequilibrio en nuestra alineacion corporal implicara que nuestra musculatura 
respiratoria no pueda trabajar con libertad. 

El diafragma, en una situacion normal, tendra un desplazamiento en la vertical de 1,5 6 2 cm. Si 
con una postura inadecuada comprimimos nuestros discos intervertebrales, facilmente disminuiremos 
el movimiento vertical del diafragma porque este tendra menos espacio para desplazarse hacia abajo. 

En cuanto al movimiento de la respiracion hacia los lados del tronco, nos encontraremos con un 
problema semejante. Debemos recordar que una respiracion libre implica movimiento hacia los 







cuatro lados del tronco. Es necesario, pues, haber trabajado el desbloqueo de la respiracion en esos 
cuatro lados. Si tenemos una mala postura y prensamos los discos intervertebrales, las costillas 
tambien pierden movilidad y se obstaculiza el movimiento libre de la respiracion hacia estos cuatro 
lados del cuerpo. 

Asimismo, cuando perdemos nuestra alineacion corporal, la musculatura externa realiza mucho 
mas trabajo para sostenernos de pie, impidiendo una inspiracion y espiracion libres. 

Estos factores se convierten en interferencias que impediran un buen trabajo de la musculatura 
interna de la respiracion. 

La musculatura de la respiracion es sutil, interna y cambiante segun las necesidades respiratorias 
requeridas. Una musculatura comprimida, fruto de tensiones excesivas en nuestro cuerpo, impedira 
que esos musculos internos puedan actuar. De ahi la importancia de una postura sana y una buena 
alineacion corporal que permita a nuestra respiracion trabajar comodamente. 

Podemos especificar que para una buena postura corporal que ayude a nuestra respiracion 
debemos tener integrada en nuestro cuerpo una doble direccionalidad: 

■ Nuestra columna y cabeza con una buena suspension hacia arriba. 

■ Nuestros pies bien enraizados, apoyados, en el suelo. 

Sobre este aspecto concreto nos podemos documentar a traves de disciplinas como la tecnica 
Alexander, el rolfing , el D.F.A. y la eutonia, entre otras. Todas ellas nos ayudaran a sanear nuestra 
postura corporal. 


Como encajar la importancia de la postura en los distintos personajes 

El actor, por suprofesion, debe encarnar diversos personajes y cada uno de ellos tendra su cuerpo 
y no todos ellos coincidiran con la postura sana. ^Que hacer en el caso de personajes jorobados, con 
una mala postura, heridos, etc.? Es necesario aclararlo. 

Si nos acostumbramos a trabajar con el espacio interior adecuado, cuando tengamos que hacer un 
personaje que presente una mala postura, intentaremos mantener ese espacio interior al maximo; es 
decir, aunque la forma sea aparentemente de compresion, internamente buscaremos el modo de no 
comprimir las partes mas importantes para una buena fonacion. 

Un personaje, por ejemplo, muy encorvado, debe construirse con la curvatura que requiere, pero 
siempre alargando la propia columna dentro de esa curvatura. Es como si mantuvieramos intacta una 
especie de estructura interna de la cual tenemos conciencia gracias a los ejercicios de verticalidad 
practicados. 

Fingimos una joroba, pero no suffimos las consecuencias reales de una joroba. Tratamos de 
construirla de la forma mas relajada posible manteniendo nuestro espacio interior al maximo. 

En la actuacion, evidentemente, aunque interpretemos a locos, asesinos, reyes, no tenemos que 
estar locos, ni ser asesinos o reyes. Lo mismo ocurre con las tensiones y los defectos fisicos. 
Fingimos que somos un personaje que se descontrola, por ejemplo, aunque como actores deberemos 
tener el control en todo momenta. Fingimos un personaje muy tenso y nervioso, aunque el actor 
mantiene su relajacion activa. En este caso, el publico debe ver todas las tensiones del personaje, 
pero no las del actor. Fingimos una mala postura, pero no tenemos internamente los bloqueos que 
implicaria esa mala postura en la realidad. Procediendo de esta manera podremos mantener nuestra 


presencia o «luz» escenica intacta y nuestro aparato fonador disponible. 


Concepto de relajacion active 

Es conveniente hacer hincapie en el concepto de relajacion del actor. Es bueno que el actor use 
solo la energia y la musculatura necesarias para su interpretacion, no mas, pero tampoco menos. 

Si usa mas energia y mas musculatura de las necesarias, es decir, si su musculatura esta 
hipertonica, se produciran interferencias en la voz y en la respiracion. Si, por el contrario, usa menos 
energia y menos musculatura de las necesarias, es decir, si tiene hipotonia muscular, no podra llegar 
donde le lleva el texto. 

Un actor con mas relajacion de la necesaria no esta preparado para hablar y actuar de forma 
convincente. Es muy util pensar que nuestra relajacion esta relacionada con un objetivo. Nos 
relajamos para hablar, nos relajamos para gritar, nos relajamos para transmitir una emocion... De 
esta manera vinculamos la relajacion a la accion, porque asociar relajacion con no hacer nada o 
incluso dormirse no nos servira en el trabajo interpretative. 

Necesitamos potenciar esa nueva asociacion con la palabra relajacion vinculando esta a la accion. 

Cuando un actor o actriz usan el tono correcto podemos hablar de relajacion activa. La relajacion 
activa nos dara mas energia, menos cansancio y mejores resultados. Estos mejores resultados se 
traduciran en una mejor transmision de las imagenes, sentimientos y emociones. 

El espectador goza ante actores y actrices activamente relajados porque esa relajacion se contagia 
y hace que se sientan mejor. El espectador disffuta ante respiraciones libres y voces sin esfuerzo, 
porque, aunque sea inconscientemente, su cuerpo se impregna de ese estado de relajacion activa que 
lo conduce mejor al goce artistico. 


Las cavidades de resonancia supragloticas 

Las cavidades de resonancia supragloticas son las ampliadoras del sonido laringeo sin las cuales 
nuestra voz seria imperceptible. Igual que una cuerda de guitarra necesita de la caja de la guitarra 
para que se amplie su sonido, nuestra laringe tambien necesita sus cavidades de resonancia que 
ampliaran su sonido original. Basicamente son tres: la boca, la cavidad nasal y la faringe (figura 
7.2). 














Figura 7.2. Representation esquematica de las cavidades de resonancia supragloticas, cuyo espacio intemo se asemeja a la letra F 
mayuscula. 


En el trabajo vocal deberemos aprovechar el espacio de estas tres cavidades de resonancia. 

La cavidad nasal 

La cavidad nasal es un gran espacio que se situa en nuestra nariz y hacia su interior, por encima 
del paladar. Es fundamental mantener esta cavidad siempre despejada a ambos lados ayudandonos de 
la practica de una buena respiracion nasal en nuestra vida cotidiana. 

Para un mayor aprovechamiento de la respiracion nasal podemos imaginar que el aire entra 
horizontalmente hacia el interior de la nariz (ejercitar la imaginacion actoral siempre sera util). 
Incluso podemos imaginar que tenemos «agujeritos» en las mejillas y la nariz para que entre el aire 
horizontal-mente. Respirar trabajando con esta imagen mental dara profiindidad a nuestra respiracion, 
elevara nuestro paladar blando y estimulara la sensibilidad en la nariz y las mejillas. A esta 
particular manera de trabajar la respiracion podemos llamarla respiracion horizontal y nos ayudara a 
mantener la cavidad nasal siempre bien preparada. 

La cavidad bucal 

La cavidad bucal es la cavidad de resonancia que tiene mas movilidad. Para ampliar esta cavidad 
y aumentar asi su buen fiincionamiento como resonador, deberemos incidir principalmente en dos 
tipos de trabajo que sonlos siguientes: 

■ Tonificar y flexibilizar el paladar blando. Un paladar demasiado hipotonico, es decir, conpoco 
tono, disminuira las posibilidades de la boca como cavidad de resonancia. 

■ Relajar la mandibula inferior. Una mandibula demasiado cerrada, demasiado tensa, no posibilita 
que la boca sea una buena cavidad de resonancia. 

El paladar blando o velo del paladar 

El paladar blando es movil. Cuando pronunciamos un fonema nasal (m, n o n), el velo del paladar 
deja espacio para que el aire pueda salir por la nariz. En los fonemas orales -que son todos los 
demas-, se eleva y cierra el paso del aire hacia la nariz, y este sale por la boca (vease de nuevo 
figura 7.2). 

Necesitamos este movimiento del paladar bien ejercitado para que no se escape aire por la nariz 
cuando hablamos, excepto en los fonemas nasales. O excepto cuando, voluntariamente, deseamos 
interpretar un personaje con voz nasal. 

Tambien precisamos de un paladar ductil y adaptable segun las necesidades de registro o de 
volumen que requiera el material con el que estamos actuando. 

Un paladar ductil se modificara ante las demandas de la interpretacion del texto. Por el contrario, 
un paladar rigido implicara una voz monotona. 

Podemos comprobar la ductilidad del paladar conunpequeno experimento: 

Si observamos en el espejo nuestro paladar blando y mientras lo hacemos imaginamos 
mentalmente un sonido muy agudo (sin emitirlo), veremos como el paladar blando se activa hacia 
atras y hacia arriba. Este ejemplo nos muestra una forma sencilla de comprobar que el paladar se 





adapta a las necesidades vocales requeridas. Nuestro paladar se adapta segun el tono en que vamos a 
hablar. Tambien se modifica segun el volumen que queremos imprimir o segun la cualidad emocional 
que deseamos expresar. 

Si nuestro paladar es demasiado perezoso y se mantiene en una posicion muy relajada, la voz sera 
nasal o gangosa y no haremos un buen uso de las cavidades de resonancia. Si nuestro paladar esta 
permanentemente tenso, la voz sera monotona. Por eso necesitamos un paladar ductil y adaptable a 
nuestras necesidades vocales y expresivas. 

Para trabajar la ductilidad y tonicidad del paladar blando, uno de los ejercicios mas agradables y 
sencillos de practicar es el bostezo. Aprender a bostezar nos ayudara enormemente al buen uso de 
nuestra boca como caja de resonancia de la voz. 

Es necesario y util aprender a bostezar para poder utilizar el bostezo en cualquier momenta. Con 
un buen entrenamiento podremos provocar un bostezo cuando lo necesitemos. Hacer uso de ello antes 
de empezar cualquier trabajo con la voz sera de gran utilidad. 

La mandibula 

La relajacion de la mandibula es imprescindible para el buen fiincionamiento de la boca como 
cavidad de resonancia. Si apretamos los dientes, nos daremos cuenta de lo apagada que se vuelve la 
voz. Para que la boca sea esa maravillosa caja de resonancia que deseamos siempre, debemos 
salvaguardar el espacio dentro de ella. La relajacion de la mandibula la podemos ejercitar desde 
dentro; es decir, desde la zona de la articulacion con el maxilar superior, o desde fuera, desde los 
musculos que la comprimen. 

Para relajar la mandibula desde dentro, debemos relajar la articulacion temporomandibular, que se 
encuentra en la zona proxima al interior de la oreja. 

Si introducimos los dedos en el interior de la oreja y con ellos dentro abrimos y cerramos la boca, 
podemos intuir perfectamente la articulacion entre los maxilares para poder despues localizar 
mentalmente esa zona. Para relajar la mandibula pensaremos en relajar esa zona. Si el pensamiento 
es claro y preciso, si hay una verdadera concentracion, notaremos tras esa instruccion mental como la 
mandibula desciende. Relajar desde el interior el maxilar inferior nos agranda el espacio posterior 
de la boca, que nos sera tan necesario para tener una buena proyeccion de la voz. 

Tambien podemos aplicar el masaje al musculo masetero, maximo responsable de la reduccion de 
espacio entre ambos maxilares. Este musculo, llamado tambien musculo de la masticacion, se tensa 
con mucha facilidad; darle un masaje con frecuencia nos ayudara a soltar la mandibula. 

La cavidadfaringea 

La cavidad faringea esta situada sobre la laringe, detras de la boca y detras de la cavidad nasal, 
tomando tres distintos nombres segun la zona que recorre: hipofaringe, bucofaringe u orofaringe y 
rinofaringe (vease figura 7.2). 

Utilizar bien nuestra cavidad faringea como cavidad de resonancia nos ayudara a tener una voz 
mas plena, mas en contacto con nuestra columna y con nuestro cuerpo en general. Este contacto nos 
dara matices vocales muy interesantes para la expresion del texto. 

La tension en la nuca es uno de los malos habitos mas frecuentes y tambien uno de los factores que 
disminuye la cavidad faringea. Las tensiones en la parte posterior del cuello y en la nuca, que muchas 
veces se producen de forma inconsciente al hablar, perjudican enormemente a la cavidad faringea 
como cavidad de resonancia. Necesitamos tener el cuello relajado cuando hablamos y es conveniente 


entrenar este tipo de relajacion, de rnanera que la nuca no participe en la produccion del sonido. 

La relajacion activa del cuello y la nuca nos da mayor espacio en la parte posterior de la boca o 
bucofaringe y es esencial para producir una voz libre. 

Los bostezos, que antes hemos comentado, tambien ayudan a preparar nuestra faringe. 


La articulation 

Una buena articulacion es imprescindible para el actor, ya que de ella se derivara la buena 
comprension del texto sin la cual no habria comunicacion con el publico. 

Activaremos una buena articulacion con ejercicios liberadores de los organos de la articulacion. 

En la articulacion intervienen la lengua, el maxilar inferior, el paladar blando, el paladar duro, los 
labios, los dientes, etc., pero el organo que tra-baja mas en la articulacion es nuestra lengua, y a ella 
vamos a referirnos principalmente. 

La lengua se divide en tres partes: el apice, el centro y la raiz. Las partes que deben mo verse con 
gran agilidad en la articulacion son el centro y el apice. La raiz de la lengua debe permitir este 
movimiento. 

Una raiz de la lengua arrastrada hacia atras debido a las tensiones de los musculos de la propia 
raiz no permitira que el centro de la lengua y la punta tengan la agilidad que necesitamos. La raiz de 
la lengua debe ceder ante el movimiento conducido por el centro y la punta de la lengua. 

La raiz de la lengua (figura 7.3) es una zona susceptible de acumular muchas tensiones, por eso 
resultara imprescindible desbloquearla, liberarla, para que no ejerza de ffeno en los movimientos 
linguales de la articulacion. 

Por otro lado, los musculos de la raiz de la lengua se insertan en el hueso hioides que esta en la 
parte superior de la laringe, razon por la cual existe una relacion directa entre la lengua y la laringe. 

Si la raiz de la lengua esta excesivamente tensa, dicha tension influira en la laringe. Cuando se 
realizan ejercicios para liberar la lengua, uno de los efectos que siempre se obtienen es una 
liberacion de la laringe. 

A la vez que nos ocupamos de la tarea de desbloquear la raiz de la lengua, deberemos ejercitar la 
agilidad de la punta de la lengua y del apice. Esta agilidad la entrenaremos pronunciando 
repetidamente y con vitalidad combinaciones variadas de silabas que contengan fonemas diversos. 
Los fonemas escogidos tendran ubicaciones distintas de la lengua en la boca, por ejemplo: petaca, 
bodega, bramido, etc. 



En la articulacion tambien intervienen los labios y estos deben estar flexibles y agiles. Los 
ejercitaremos, como el centro y la punta de la lengua, con diversas combinaciones consonanticas y 
vocalicas. Preferentemente usaremos consonantes bilabiales (m, b, p) y en las vocales combinaremos 
la «u» y la «o», que requieren unos labios mas redondeados, con la «i» o la «e», con las que los 
labios adoptan forma de sonrisa (uei, ueioi, oe,...). 

Para que la lengua encuentre espacio en la boca para mo verse con el fin de que pueda desplazarse 
de un lugar a otro de nuestro paladar con libertad y facilidad, necesitamos anadir la relajacion de la 
mandibula. El trabajo de la mandibula se especifica en el apartado sobre las cavidades de resonancia 
y es necesario retomarlo para mejorar la articulacion. 


Memoria muscular de la articulacion del texto 

Cuando las cavidades de resonancia estan fiincionando y la lengua tiene libertad para realizar el 
movimiento rapido que le exige el habla, podemos mejorar la articulacion, si cabe, memorizandola. 
Es decir, creando una memoria muscular de la articulacion del texto. 

Para ello pronunciaremos lenta y conscientemente cada tfase del texto, alargando cada fonema y 
sintiendo el tacto de este dentro de la boca. Prestaremos atencion tambien a los cambios de un 
fonema u otro. Poco a poco, en el ejercicio, iremos aumentado la velocidad hasta llegar a la 
velocidad deseada o superior. 

De esta forma, el cuerpo ira memorizando el orden y la justeza de los fonemas creando una 
memoria muscular que dara como resultado una articulacion correcta y automatica en las actuaciones. 


La voz y el espacio 

La voz debera adaptarse al espacio en que estamos trabajando, especial-mente en el teatro. Para 
ello usaremos una imagen mental muy sencilla pero de gran utilidad. 

Se trata de imaginarse que el espacio es nuestra boca. Dar a la mente una orden que le comunique 








que nuestra boca es tan grande como la sala de ensayo o el teatro donde nos encontramos. O mas 
directamente, pensar que la sala o teatro es nuestra boca. Este pensamiento, si tenemos bien 
establecida la conexion mente > cuerpo > voz, tendra una traduccion en nuestro aparato fonador y en 
nuestra voz. 

Para ello necesitamos tener claras las dimensiones del recinto, por lo que primero realizaremos un 
recorrido visual del lugar en que nos hallamos. El recorrido visual viajara especialmente por el 
techo, tomando conciencia de todos los vertices superiores. Durante esta exploracion mantendremos 
la imagen mental que nos dice que el teatro, la sala,... es nuestra boca. Siempre incluiremos en el 
itinerario explorado la totalidad de la zona del espectador, especialmente la amplitud y la 
pro fundi dad del techo. 

/,Que es lo que ocurre cuando nos preparamos con esta imagen mental? Sencillamente que el 
paladar blando, la faringe y la mandibula inferior se adaptan a las necesidades del espacio. Se 
produce, pues, la conexion mente > cuerpo > voz de la que ya hemos hablado. El cuerpo responde al 
estimulo de la imagen mental. 

Tambien podemos trabajar estimulando la voz con una imagen mental para que ocupe el espacio 
posterior, lateral, etc. Este trabajo es muy importante actualmente en el teatro, ya que el actor no 
siempre hablara con el publico delante. Es importante proyectar la voz en todas direcciones, por 
ejemplo, cuando tenemos publico a los cuatro lados. 

Es un trabajo que, como la mayoria, se entendera practicandolo. Para que funcione necesitamos 
especialmente un paladar blando ductil y adaptable, que reaccione ante este estimulo mental, 
tonificandose lo necesario para cada espacio. 


El centro 

El diafragma ocupa todo el interior de nuestra circunferencia corporal. A la zona que rodea nuestro 
diafragma la llamaremos cintura diafragmatica. Se situa por la parte anterior, mas arriba de nuestra 
cintura, justo donde palpamos las costillas inferiores, y por la parte de atras en las ultimas costillas. 

A partir del tacto podremos observar en esta zona, desde fuera, cual es el trabajo que realiza el 
diafragma y podremos conducirlo hacia donde nos interese a traves de un entrenamiento continuado. 
Esta tarea llevara nuestra atencion a la musculatura externa de toda la zona de alrededor del 
diafragma. 

Pero tambien podemos trabajar desde dentro ayudados por nuestra percepcion interna y/o por 
nuestra mente, y aqui es cuando empezaremos a hablar de centro. Trabajar desde dentro sera mas 
efectivo cuando estemos seguros de que nuestra respiracion esta desbloqueada, libre y tonificada. 

/En que consistira este trabajo desde dentro? Primero vamos a situarnos mentalmente en la zona 
del interior del diafragma, concretamente en el centro frenico, que es el centro del diafragma, su 
parte mas tendinosa (figura 7.1). 

Seguidamente vamos a pensar que hablamos desde esta zona interior de nuestro cuerpo, pero un 
poco mas abajo; imaginemos que la voz nace en esa parte de nuestro organismo. A la zona en que nos 
situarnos mentalmente para hablar la llamaremos centro o centro respiratorio. 

Situarnos en el interior de nuestra respiracion nos dara una concentracion especial que conseguira 
el efecto deseado con nuestra voz. Es como si el intelecto viajara hacia el centro del cuerpo y desde 
alii pudiera dirigir todas las operaciones igual que desde la cabeza. 

/,Que ventajas tiene imaginar que hablamos desde el centro? Mas relajacion al hablar, mas 
conexion con el cuerpo, mas ajuste en los estados de animo del personaje y una voz mas expresiva. 


Cuando dominemos el trabajo desde el centro o centro respiratorio, podremos hablar desde otros 
centres como, por ejemplo, la pelvis, el pecho y la cabeza, de acuerdo con la demanda de personajes 
o sentimientos diferentes que queramos expresar. Para «jugar» con otros centres es mejor dominar 
primero el trabajo con el centro respiratorio. 


La expresion de la voz del actor 

Hablar es comunicar, y comunicar es expresar. Expresar es dejar salir, liberar, soltar, espirar, 
exhalar, emanar, etc. 

Una buena tecnica de voz es imprescindible, pero el objetivo final es siempre expresar algo y no 
debemos olvidarlo. Por ello precisamos un aparato fonador que no ponga obstaculos a nuestra 
expresion, que deje pasar esa expresion de dentro hacia fuera. 

Para expresar sin interferencias, debemos tener una buena conexion entre la mente, el cuerpo y la 
voz. Queremos que nuestra voz exprese nuestro pensamiento y que, a la vez, ese pensamiento 
impregne nuestro cuerpo. 

Con una buena tecnica y una buena conexion mente > cuerpo > voz, ya podemos empezar a 
experimentar con los aspectos mas creativos de nuestra voz. 

Los apartados que siguen a continuacion trataran de como liberar la expresion de nuestra voz con 
las palabras y el texto. 


La textura de las palabras 

Las palabras tienen color, masa especifica y textura concreta segun lo que expresen. El continente 
se adapta al contenido, es decir, la voz expresa tambien el significado de la palabra hablada. No es 
lo mismo decir arriba que decir abajo, decir bianco o negro, bello o feo, aspero o suave, quieto o en 
movimiento. La voz expresa texturas distintas y es necesario que en los textos que interpretamos 
tengamos en cuenta este aspecto. 

La voz expresa el contenido de la palabra ademas de su continente y, si nuestra voz no expresa ese 
contenido, habra una contradiccion entre lo que decimos y lo que expresa nuestra voz. 

Para obtener una coherencia entre significante y significado podemos entrenar, ejercitar esa 
ductilidad expresiva. 

Para descubrir las sutilezas de la textura de las palabras podemos pronunciar palabras distintas 
confrontandolas y poner en accion nuestro oido para captar las diferencias. Al iniciar este trabajo es 
de gran ayuda un inter-locutor que nos pueda corregir. 

Por ejemplo, podemos empezar por decir en voz alta parejas de palabras que expresan distintos 
lugares en el espacio: arriba y abajo, delante y atras, dentro y fuera, etc. Para seguir avanzando en la 
captacion de las sutilezas en la textura de las palabras, continuaremos con parejas de palabras que 
indiquen movimiento o quietud: parado y acelerado, tranquilo y nervioso, y asi seguir complicando 
las parejas de palabras con las que vamos a ejercitar nuestro oido escuchando su textura. 

Tambien puede ocurrir que en un momenta determinado la interpretacion nos lleve a contradecir lo 
que expresa una palabra. Por ejemplo, un personaje puede decir «vete» mientras su interior esta 
deseando lo contrario. En ese caso, la voz debe hacer lo contrario de lo que expresa esa palabra, es 
decir, la voz debe decir «no te vayas, quedate» para ser coherente con la emocion del personaje, 
pero debemos ser conscientes de ello, saber que estamos manifestando una contradiccion 



voluntariamente. 

En el estudio de la dinamica de la voz hay posibilidades infinitas para explorar. Jugar con ellas 
ampliara tambien nuestra gama expresiva. 

Descubriremos, con la practica, la dinamica de la voz en el espacio que lleva dentro cada palabra, 
cada frase y eso concretara mucho mas nuestra expresion. 

Despues de hacer este trabajo nos daremos cuenta de que se trata en muchos casos de cambios de 
tono o microtonos. 

Esta observacion nos puede llevar a buscar el resultado por la via externa, lo cual no 
recomendamos en absoluto. Si buscamos el resultado en fimcion de una musicalidad preestablecida, 
el resultado estara vacio de contenido y como actores no nos interesa que esto ocurra. Cuando 
juguemos con la textura de las palabras debemos siempre intentar que la claridad mental de lo que 
estamos diciendo nos lleve al resultado correcto. Que el resultado emerja del interior hacia el 
exterior. 


La voz y el aprovechamiento de los estlmulos 

Atraves de la respiracion percibimos el mundo. La respiracion es distinta segun los estimulos que 
recibamos. Una situacion agradable nos relajara y nos hara respirar mejor y una situacion conflictiva 
probablemente nos tensara y modificara nuestra respiracion natural. 

La respiracion se modifica ante cualquier estimulo exterior o interior. Todo lo que percibimos 
confiere, aunque no seamos conscientes de ello, un matiz distinto a nuestra respiracion. 

Teniendo en cuenta que este fenomeno ocurre en nuestro cuerpo, el actor o la actriz puede 
aprovecharlo para favorecer la actuacion y la voz. 

Pondremos ante nosotros diferentes estimulos que modificaran nuestra respiracion y, como 
consecuencia de ello, nuestra voz comunicara lo que hanprovocado esos estimulos. 

Para aprender a captar nuestras reacciones ante diferentes estimulos, primero vamos a separar los 
sentidos y, asi, podremos observar con mas precision su influencia en la respiracion. 

Empezaremos la tarea con el sentido del olfato, que es el que de una manera mas clara se halla 
ligado a la respiracion, ya que oler implica una inspiracion. Trabajaremos con los olores 
convirtiendolos en estimulos de nuestra respiracion y, como consecuencia, tambien de nuestra voz. 

Para iniciarnos en este trabajo podemos escoger 3 6 4 tipos de hierbas aromaticas, frescas o secas. 
Por ejemplo, eucalipto, maria luisa, menta y manzanilla. 

Antes de oler cualquiera de ellas debemos espirar naturalmente, conservando nuestra verticalidad 
y espacio interior, es decir, sin encogernos. Es necesario que en la espiracion que precede a nuestro 
experimento no comprimamos la cintura diafragmatica hundiendonos hacia el suelo. Despues de 
realizar una espiracion libre, oleremos tranquilamente cualquiera de nuestras hierbas escogidas. 

El resultado no se hara esperar: notaremos una sensacion interna que sera distinta segun el olor 
usado. Despues de oler, pronunciaremos en voz alta un pequeno ffagmento de texto o una frase. 
Observaremos que el texto tendra matices distintos segun el olor empleado; esta observacion sera 
aun mas clara si hemos utilizado para nuestra primera experimentacion el mismo trozo de texto para 
los distintos olores. 

Despues de habernos iniciado con distintas hierbas naturales podemos seguir investigando con 
cualquier tipo de olor; cuanto mas variados, mas distintos seran los resultados sonoros. 

Muchos actores y actrices escogen un perfume para cada personaje que les ayuda a «situarse» 
todos los dias antes de su actuacion. 



Ademas del sentido del olfato, puede estimular la respiracion nuestro sentido del tacto. Con el 
contacto de distintas texturas podemos obtener diferentes sensaciones, diferentes respiraciones, 
diferentes personajes, diferentes matices expresivos ennuestra voz. 

Lo mismo ocurrira con la vista. Todos podemos comprobar facilmente que contemplar el mar, por 
ejemplo, ampliara profiindamente nuestra respiracion. Algo similar ocurrira con cualquier estimulo 
visual. Podemos coger fotos distintas, cartulinas de colores distintos y observaremos como la 
respiracion se transformara de manera distinta segun el estimulo. 

Con los estimulos sonoros puede que sea mas facil encontrar la relacion directa y la 
realimentacion entre los sonidos externos y la voz o entre la musica y la voz. Cualquier nota, 
cualquier sonido, modifican completamente nuestro aparato fonador y, como consecuencia, nuestra 
voz. 

Tambien podemos utilizar estimulos internos como el estimulo mental. Por ejemplo, repetir una 
palabra mentalmente y respirarla modificara, sin duda alguna, nuestra voz. Este campo nos offece 
infmidad de posibilidades que podemos explorar. 


La voz y las emociones 

Este apartado nos llevara de nuevo al espacio interior y al reconocimiento de nuestro trabajo 
interno. Las emociones del personaje necesitanun espacio en el cuerpo. Cada emocion se situa enun 
lugar concreto del cuerpo; por ello, la voz vibrara de distinta manera segun la zona corporal en la 
que el actor este instalado. 

Trabajar una buena tecnica vocal que no se desconecta de la expresion aumenta la percepcion 
corporal y vocal en nuestro cuerpo. Esta percepcion sera despues aprovechada para enfocar los 
distintos personajes y sus distintos estados de animo. 

Podemos viajar mental y vocalmente hacia distintas zonas del cuerpo y obtener resultados muy 
diversos que ampliaran nuestro registro vocal y expresivo. Esto liberara nuestra expresion y 
aumentara nuestra capacidad expresiva. 

Sera recomendable iniciar estos experimentos (como la mayoria de las tecnicas explicadas aqui) 
con un maestro o maestra que nos pueda encaminar en la busqueda. 


La voz y el texto: la puntuacion 

La puntuacion de un texto nos explica con claridad que dice ese texto. Una coma cambiada de lugar 
puede expresar algo completamente distinto. Por eso es tan importante respetar la puntuacion de un 
texto y darle la entonacion correspondiente. 

La voz expresa tambien los signos de puntuacion. Cada signo de puntuacion en un texto 
determinado implica unos cambios tonales que nos puede ser muy util conocer. No es lo mismo un 
punto final que un punto y seguido a nivel expresivo, y tampoco es lo mismo a escala tonal. La 
claridad en la puntuacion tambien aporta una claridad a lo que se esta diciendo. 

Segun el signo de puntuacion y el sentido de lo que decimos, tendremos inflexiones distintas al 
final de las unidades melodicas: cadencia o semicadencia, anticadencia o semianticadencia y 
suspension (figura 7.4). 



Las cadencias y semicadencias implican que la tonalidad del grupo sintactico o unidad de sentido 
o unidad melodica descienda al final. 

Las anticadencias y semianticadencias suponen un ascenso en la tonalidad. 

La suspension es la invariabilidad en el tono. 

Los estados de animo distintos tambien expresan inflexiones melodicas diferentes; por ejemplo, la 
alegria se va hacia los agudos. 

Es importante, para obtener claridad en nuestra comunicacion, expresar bien los signos de 
puntuacion. Si no tenemos en cuenta los signos de puntuacion, la expresion de un texto quedara 
modificada y confundircmos al espectador o al oyente. Es conveniente, pues, atender a la puntuacion. 


El ritmo del texto 

Todos los textos, esten escritos en verso o en prosa, tienen un ritmo interno que el actor necesita 
expresar con el fin de que la comprension de ese texto sea mas facil para el espectador y su 
interpretacion tenga mas vida. 

Podriamos decir que el ritmo de un texto es la vida interior de este. Es como un corazon que el 
texto tiene dentro y, si deja de latir, ese texto muere. Los conocimientos sobre la metrica de los 
versos y el ritmo de la prosa seran de vital importancia para mejorar la interpretacion. 

Tambien dentro del texto y dentro de ese ritmo tenemos una pulsacion interna que debemos 
integrar. 

Podemos acostumbrarnos a incorporar una pulsacion interna en los textos con la ayuda de un 
metronomo. Practicaremos usando el metronomo como estimulo y declamando el texto a partir de lo 
que nos provoca. Lo repetiremos varias veces cambiando las posiciones del metronomo, pero 
diciendo el mismo texto para observar las diferencias que se producen segun el estimulo. 


La vozylos estilos: lirica, drama y epica 

Los textos se pueden clasificar, como ya sabemos, en liricos, la voz intima; dramaticos, cuando se 
trata de un dialogo (entre personajes o entre un personaje y el publico) y epicos, la narracion. 

La voz expresara tambien estos estilos creando diferentes movimientos en el espacio con la propia 
voz. Esta se percibira de forma distinta en el espacio. 

Este tipo de trabajo, que asocia el movimiento de la voz en el espacio y los estilos, procede de 
Rudolf Steiner (1992), padre de la antroposofia y de la euritmia. 







En el drama, es decir, en el dialogo, el movimiento de la voz es la linea recta. La voz quiere tocar 
al receptor y desea llegar por el camino mas rapido: la llnea recta. La aplicacion es la misma en 
cine, television o teatro. La voz sale como si fuera una flecha que se dirige a la diana. 

En la Erica, la voz del actor es una voz intima, de reflexion interior, que recae sobre uno mismo. 
Es una voz subjetiva y cuanto mas subjetiva, mas li-rica. El movimiento de la voz sera curvo. La 
curva puede empezar en los hombros y acabar en el estomago, saliendo a partir de ahi hacia delante. 
Es como si saliera del que habla hacia fuera pero pasando por si mismo. Aunque haya un interlocutor, 
la voz sera un masaje hacia uno mismo, hacia el propio yo. Por eso hablamos de esa voz subjetiva. 

En la epica tenemos la voz narrativa. La voz habla de algo externo a uno mismo, de un tema lejano 
al propio entorno. El movimiento de la voz produce una espiral en la cual se instala la narracion, y 
que se desplaza hacia fuera como un sacacorchos hacia el interior de la botella. Lo que se esta 
narrando no es algo en lo que se esta implicado. Es una voz mas objetiva. 

Jugar con estos movimientos de la voz en el espacio en los diversos estilos puede ayudarnos a 
encontrar la fluidez en el texto y potenciar el trabajo creativo con este (figura 7.5). 


Ventajas para el actor con dominio de la voz 

Podemos observar que ventajas existen para un actor que haya trabajado bien su voz, 
clasificandolas endos tipos: ventajas tecnicas y ventajas enla expresividad. 


Ventajas tecnicas 

Una buena tecnica vocal implicara poder ensayar, doblar, rodar,... horas y horas sin ningun tipo de 
fatiga vocal. 
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Figura 7.5. Movimiento de la voz segun Rudolf Steiner en la epica, la Mca y el dialogo (drama). 


Tener nuestro registro trabajado y una voz libre nos permitira investigar en muchisimos mas 
personajes y aumentara nuestras posibilidades interpretativas y vocales. 

Los aspectos que se trabajan en la tecnica de voz: respiracion, espacio, relajacion activa, etc., nos 
daran una mayor «presencia» interpretativa. 

La educacion auditiva que surge del trabajo con la voz aumentara nuestra capacidad para escuchar. 

Y en el teatro, ademas, una buena tecnica hara que corra la voz hacia todos los espectadores sin 
tener que subir el volumen cuando la interpretacion no lo requiera. 

En defmitiva, estas ventajas (y otras muchas que se derivan de estas) nos explican claramente 
como una buena tecnica mejora siempre nuestro trabajo. Una buena tecnica nos hace mas libres 
porque elimina los obstaculos que condicionan nuestra expresividad. 


Ventajas en la expresividad 

No hay duda de que un mejor conocimiento de la tecnica y la expresion de la voz nos permitira 
comunicar mejor lo que queremos y no lo que nuestras limitaciones ensenan o lo que nuestras 
interferencias involuntarias explican. 

Una buena conexion mente > cuerpo > voz nos abre el camino hacia la coherencia interpretativa y 
permite que nuestra creacion sea mas efectiva con menos esfuerzo. 

La disponibilidad sensorial, corporal y auditiva que generan los trabajos comentados en este 
capitulo ayudan al actor o actriz a adaptarse mejor al texto, al personaje, etc. 

Peter Brook (1987), en el prologo a un libro de Cicely Berry (1989), afirma que un actor necesita 
una ejercitacion adecuada y una comprension clara para liberar sus recursos escondidos y aprender 
la dificil tarea de ser fiel al instinto en cada momenta. 
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«Voces microfonicas» para una historia de la radio y la 

television 

por Armand Balsebre 


Un estilo de locution para un nuevo sonido 

El sonido de las voces que escucharon nuestros abuelos en las primeras emisiones radiofonicas de 
la decada de 1920 fue la primera muestra que fijo historicamente el modelo de referencia del 
llamado «sonido microf6nico»: un sonido poco «limpio» que transportaba a una audiencia multiple y 
heterogenea voces «metalicas» superpuestas a «ruidos»: el ruido del repiquetear de los granos de 
carbon en el interior del microfono; el zumbido de la onda portadora de alta frecuencia que 
«trasladaba» por el espacio la serial sonora; el pitido de un ajuste de sintonia mal realizado; los 
sonidos de otras frecuencias que interferian la serial de la emisora sintonizada. 

Entre el sonido «real» de la voz original del locutor, conferenciante o actor y el sonido 
«radiofonico» de la voz que recibia el oyente gracias a una tecnologia adversa mediaba una gran 
distancia. La «fidelidad» del sonido radiofonico al sonido de la «fiiente» original constituyo la gran 
batalla de los primeros ingenieros, autenticos magos que hacian audibles a centenares o miles de 
kilometros voces transmitidas desde la intimidad de un pequeno estudio de una emisora de radio. 
Habrian de pasar unas decadas, tras la invencion en 1948 del «transistor» y la comercializacion en 
las decadas de 1950 y 1960 de la «modulacion de frecuencia» (la emision en FM), para que el 
sonido de la radio alcanzase un estandar de calidad correcto en funcion de la potencial capacidad 
auditiva de las audiencias para reconocer frecuencias de un amplio y variado espectro. 
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Figura 8.1. Publicidad de un aparato receptor de radio de la decada de 1940. 


Una tecnologia adversa y «enemiga» de una nitida propagacion de la serial sonora que transportaba 
la voz radiofonica exigio en un principio un «estilo» de locucion distinto, condicionado tambien por 
el peculiar acto comunicativo que instituia la radiodifusion: el conferenciante, el rapsoda o el actor 
que se acercaba a un estudio de radio y se transformaba en un «locutor» debia reaprender sus 
maneras de hablar en publico, ahora invisible y ausente en la escena del solitario estudio, a traves de 
un microfono que, ademas de «transportar» ruidos, no solo amplificaba las virtudes sino tambien los 
defectos acusticos de una voz. Asi es como nacio un nuevo registro, la voz microfonica, adaptada a 
una tecnologia insuficiente y condicionada por las necesidades comunicativas especificas de unos 
generos y estilos profesionales que impusieron unos nuevos medios de comunicacion, primero la 
radio y luego la television. 

La primera etapa de las «emisiones en pruebas» en Espana, anteriores a 1924, no constituyo un 
especial problema en el proceso de construccion de las nuevas voces rmcrofonicas. Las voces que 
transmitia la antena al espacio infmito eran las voces de los radioaficionados que intercambiaban 
mensajes en clave de identificacion y posicion. Las voces estaban al servicio de una simple prueba 
tecnica, con un escueto mensaje: «Aqui XXX. ^Hay alguien a la escucha? ... XXX. ^Alguien a la 
escucha?». Era suficiente con un tono monotono y un ritmo telegrafico en la voz como el martilleo de 
una serial en codigo Morse. La necesidad del acto comunicativo era bien primaria: identificar la 
serial de origen y detectar su alcance geografico. 

Una vez agotada esta fase experimental, prerradiofonica, la radio estructura su programacion en la 
segunda mitad de la decada de 1920 con una vocacion comunicativa pero tambien artistica, tomando 
como punto de referencia la dimension esteticocomunicativa de los espectaculos teatrales o 
parateatrales (el cine es todavia «mudo» cuando nace la radio). Las voces que transporta la serial 
radiofonica cumplenunos objetivos bien concretos: 


1. Informar: de la identidad de la orquesta que va a tocar a continuacion, de las cotizaciones en 
bolsa, de la prevision meteorologica, etc. 

2. Convencer: de la bondad del producto anunciado en los anuncios publicitarios, de la verdad de 
los mensajes de la propaganda politica, de la necesidad de adherirse a la «Union de 
radioyentes» cuyas cuotas ayudaban a la fmanciacion de la emisora. 

3. Entretener: con un relato sobre anecdotas de la vida profesional o privada de los personajes 
publicos, sobre las caracteristicas culturales o sociales de paraisos lejanos, etc. 

4. Emocionar: la melancolia o la lagrima tras la belleza descubierta en las palabras de unos 
versos, la risa en un monologo humoristico, la alegria en el desenlace narrativo de la comedia 
protagonizada por unos determinados personajes literarios. 


El locutor de radio, una mezcla de rapsoda, actor y periodista 

El perfil profesional de la primera generacion de «voces microfonicas» (1924-1936), que 
fundamenta estilos profesionales sucesivos, es un hibrido entre rapsodas, actores y periodistas 
formados en la tradicion del gesto exagerado de la declamacion en un escenario, en el enfasis ritmico 
de la diccion de un texto poetico y conscientes de la trascendencia comunicativa que subyace en el 



acto periodistico de informar «al instante», a traves del microfono, a un publico de dimensiones 
extraordinarias, nunca imaginadas hasta entonces. 

Muchos actores fracasaron, porque su estilo de declamacion tan impostado era impropio de la 
«verdad» radiofonica o por la ausencia del feed-back de las miradas y emociones del publico, que el 
actor necesitaba a modo de valvula retroalimentadora de la energia necesaria para la construccion 
del personaje. 

El rapsoda tambien tuvo que aprender a «hablar en prosa», huyendo de la retorica y el ritmo que la 
metrica del verso fijan de forma tan matematica en la expresion de la palabras. Y el periodista, 
formado en la sintesis narrativa y en el detalle descriptivo, tuvo que aprender a cultivar su voz, a dar 
tanta importancia al sonido de las palabras como al contenido de los textos, a no respetar siempre la 
servidumbre de la voz al texto cuando la retransmision «en directo» de lo que sucede exigia el 
recurso a la improvisacion verbal o traduccion sonora inmediata del pensamiento en el instante en 
que se construye. 

Las paulatinas defmicion y redefinicion de los primeros generos radiofonicos, a modo de codigos 
narrativos del lenguaje radiofonico, contribuyeron a diversificar poco a poco la primera dimension 
omnisciente del «locutor» radiofonico. El primer locutor de Radio Barcelona en su etapa fundacional 
(1924-1926), Rafael del Cano, era apreciado porque sabia expresar con igual arte la informacion de 
un suceso, la lectura de una poesia, la conferencia divulgativa sobre un asunto cientifico o la 
transmision amena de un anuncio publicitario. En la medida en que fueron acotandose los limites 
expresivos y narrativos de los programas radiofonicos, encuadrados en generos o formatos distintos, 
asi tambien fueron encontrando su acomodo en la radio voces distintas para cometidos distintos, con 
unas cualidades propias para cada ocasion comunicativa. 

Las primeras reglas generales para hablar por radio 

Reconociendo la singularidad de los codigos particulares de ciertos generos y programas, las 
primeras «voces microf6nicas», sin embargo, tuvieron que respetar unos valores universales que se 
impusieron como verdades incuestionables desde un principio, en la lucha incesante contra el 
«ruido» de las interferencias y los «parasitos» de la radioffecuencia, en la defensa de la 
inteligibilidad de la voz como objetivo prioritario: 


1. El trabajo vocal tenia que centrarse enun articulacion exagerada de las consonantes, que son las 
que transmiten la inteligibilidad del texto, acentuando los formantes agudos del timbre vocal, 
pues en las ffecuencias agudas de la voz reside la mayor inteligibilidad. Las voces de 
«baritono» en los hombres seran las voces mas apreciadas, que impondran en un primer 
momento una estetica de referencia. La voz de dama joven en la mujer, aunque connotadora de 
un cierto infantilismo, tambien resultaba valorada positivamente porque era la que transportaba 
mejor la inteligibilidad del texto. 

2. La fiigacidad del mensaje radiofonico y su dificil recepcion exige brevedad en la exposicion de 
una idea y redundancia de sus elementos particulares: ffases cortas y repeticion de los detalles. 
El caracter redundante de los mensajes adquiria unos niveles maximos en la emision en onda 
corta, victima del efecto fadding o de evanescencia transitoria de la serial que obligaba a la 
repeticion. 

3. La intensidad del acto espiratorio tenia que adaptarse a la sensibilidad del microfono, buscando 
la distancia mas adecuada para no hacer vibrar la granilla (los granos de carbon) mas de lo 



tolerable. Esta distancia media entre el locutor y el microfono, en la etapa primera de los 
microfonos de carbon, que superaba a veces el medio metro, aceptaba todavia el mantenimiento 
de una actitud comunicativa y una proyeccion de la voz tipicas del orador en grandes salas o del 
actor en los teatros. La introduccion de los microfonos de condensador, en cambio, generalizada 
en la decada de 1930, permitira la reduccion de la distancia entre locutor y microfono y una 
comunicacion mas intima con el radioyente, pero exigira, al mismo tiempo, un mayor dominio 
del aire espirado con el objeto de evitar los ruidos molestos sobre la membrana del microfono 
que genera un sonido de alta intensidad o una rafaga de aire no transformada en sonido. 


Las voces de la propaganda en la Guerra Civil Espahola 

El estallido de la guerra civil modified radicalmente los objetivos informativos y formativos de 
una buena parte de la programacion radiofonica dominante en la epoca de la Republica, que habian 
acentuado un estilo de locucion de una mayor proximidad con la audiencia, gracias tambien a una 
tecnologia cada vez menos adversa. Involuntariamente, el conflicto belico transformo la radio de un 
medio para las elites, tal como nacio en las decadas de 1920 y 1930, en un medio de comunicacion 
realmente interclasista y popular. 

La radio durante la guerra civil espanola situo el formato de la propaganda como valor principal, 
prioritario, y encumbro a la categoria de estrella la voz de un actor de cine, Fernando Fernandez de 
Cordoba, voz de baritono, adiestrado en la diccion microfonica (en el plato de cine) y en el control 
de la distancia correcta y la emocidn justa a traves de un micrdfono. 

Frente a las voces de los periodistas, mas sinceras, de una impostacion peor construida, que 
frecuentaban las emisiones de Union Radio en el bando republicano, la voz de Fernandez de Cordoba 
en la Radio Nacional de Espana del bando franquista, en la lectura diaria de los partes de guerra y 
las cronicas de los periodistas Manuel Aznar o Victor Ruiz Albeniz, sobresalia y subrayaba de forma 
mas eficaz los objetivos de la propaganda: reducir la moral de victoria del enemigo con emisiones 
que buscaban la satira, el insulto o el miedo del contrario; disuadir la adhesion de los voluntaries 
extranjeros que venian a Espana a luchar en los dos bandos; mantener el sentido ideologico de la 
lucha con un discurso simple y maniqueista, de buenos y malos, etc. 

La voz profesional de Fernandez de Cordoba tuvo como contrapunto en los primeros meses de la 
guerra civil, en el mismo sector franquista, la voz aguardentosa del general Queipo de Llano, famoso 
por sus charlas radiofonicas a traves de Radio Sevilla, escuchadas diariamente por miles de 
espanoles que necesitaban saber que pasaba en el frente de guerra y en la retaguardia. A pesar de su 
timbre imperfecto, que la contrapropaganda republicana asimilaba al de un borracho, la voz de 
Queipo de Llano supo encontrar en los registros coloquiales y en las frases hechas, llenas de 
metaforas populares, la proximidad con la audiencia deseada, dominando ademas de forma 
espontanea el arte del acento, la pausa y la inflexion tonal en el lugar adecuado, que provocaba el 
efecto de burla, ironia o dramatismo exigible a la accion propagandistica. 

Los equipos de la propaganda franquista, adiestrados por tecnicos del Ministerio de Propaganda 
de la Alemania nazi, dirigido por Goebbels, con algunos anos de experiencia en la movilizacion de 
masas, supieron sacarle a la radio todo el rendimiento necesario, en la lucha diaria de mensajes y 
contramensajes, apoyandose en la terrible circunstancia de una audiencia verdaderamente hambrienta 
de noticias. El valor comunicativo de Queipo de Llano es que supo imprimir a sus charlas un 
repertorio variado de emociones (risa, miedo, complicidad, desprecio), lejos del ambito caliente de 
la arenga militar en el cuartel o en el campo de batalla, desde la soledad fria de su despacho estudio 



en Capitania General en Sevilla. Hitler, por ejemplo, file un orador que necesitaba el contacto con el 
publico en permanente exaltacion, incapaz de hacer un buen discurso encerrado en un estudio de 
radio en soledad. 

El famoso llamamiento a los alemanes del 1 de febrero de 1933, justo despues de las elecciones 
que lo condujeron a la presidencia del gobierno aleman, fue grabado varias veces en el estudio de 
radio porque no resultaba «convincente». No volvio a encerrarse en un estudio hasta los ultimos 
momentos de la II Guerra Mundial. En cambio, Queipo de Llano, conuna voz igual de imperfecta que 
la de Hitler, supo crear en su audiencia las emociones necesarias, construyendo en su imaginacion el 
publico que Hitler necesitaba tener delante de sus ojos. La propaganda belica reunia en igual 
escenario de competencia registros vocales tan diferentes como la voz profesional de Fernandez de 
Cordoba y la voz populachera de Queipo de Llano, pero participando seguramente ambas del 
tratamiento dramatico interpretative mas adecuado a los objetivos propuestos. 

El estilo de «la voz en grito» para la radio de los programas cara alpublico en la 

posguerra 

Las voces radiofonicas de la guerra civil eran todavia unas voces que gritaban a la audiencia, 
subrayando muchas veces la distancia entre los que hablan, desde la retaguardia en Salamanca, 
Sevilla, Madrid o Barcelona, y los que escuchan en el mismo frente de batalla o en las zonas 
sometidas al cerco de las tropas enemigas. Esta actitud comunicativa de voz en grito resultaba 
tambien inevitable ante los obstaculos de las interferencias de la contrapropaganda del enemigo, o la 
circunstancia de la audicion casi clandestina, de volumen minimo del aparato receptor, con que 
escuchaban las emisiones los radioyentes del «bando equivocado» para evitar delatar a los vecinos 
una opcion partidaria no conveniente. 

Esta voz en grito es la herencia que recoge la radio de la posguerra en la Espana de las decadas de 
1940 y 1950, cuando la radio reorienta sus objetivos e incorpora a la propaganda de los Diarios 
Hablados el valor del entretenimiento: la radio debe distraer a la poblacion de los efectos 
catastroficos del hambre, la miseria y el miedo a un nuevo conflicto belico, ante la proximidad del 
escenario de la II Guerra Mundial. Las voces de la posguerra tambien gritaban, pero esta vez para 
trasladar al publico en la sala, en los programas cara al publico, la dimension espectacular propia de 
un espectaculo de variedades, al igual que se construian los primeros magazines que combinaban el 
concurso con el sketch humoristico, la actuacion musical en el salto a la fama del artista 
desconocido, la pieza dramatica de 15 minutos del serial del dia o la entrevista con la actriz del 
momenta. 

Las voces de las estrellas de la radio en la Espana del hambre y las restricciones electricas son 
las voces del charlatan de feria que grita el nombre del producto Avecrem o La Lechera: intensidad y 
tono de la voz bien altos, mensaje repetitivo, con una musica especial en los finales de ffase, 
marcando las ultimas silabas de palabra y las consonantes sonoras, buscando tambien el concepto o 
ffase que definiera un estilo personal, reconocible rapidamente entre los demas locutores. Un 
emblema de este estilo profesional fue la voz de Bobby Deglane, autentica estrella de la radio de las 
decadas de 1940 y 1950 en Espana, que hizo su aprendizaje ante el microfono como locutor y 
animador de veladas boxisticas y de lucha libre en su Chile natal y en la Barcelona y Madrid de la 
decada de 1930. Este estilo viene impuesto principalmente por el formato radiofonico estrella, donde 
se concentra el mayor patrocinio publicitario, el programa concurso, pero tambien por la 
escenografia teatral de los programas cara al publico, donde el locutor y actor se dirigia a un publico 



visible y presente en la sala, hacia el cual proyectaba su voz, independientemente del publico 
radioyente ausente que no participaba de esta comunicacion visual de los privilegiados congregados 
en el estudio teatro. 

Cuando el locutor de radio actua desde un escenario ante un publico espectador y acentua la 
dimension visual de su actuacion microfonica, el espectaculo radiofonico acaba transformandose en 
un espectaculo teatral; consecuentemente, los estilos de locucion cambian: la distancia de proyeccion 
de la voz aumenta, la actitud comunicativa del locutor en su monologo con los oyentes ausentes es 
alterada por la presencia fisica de los oyentes en el estudio teatro, el miedo escenico del locutor 
adquiere un significado distinto (lo que puede afectar de una manera distinta al trac vocal o a la 
velocidad de locucion), etc. 



Figura 8.2. El rapsoda y actor de teatro, radio, television y cine Ricardo Palmerola. 

Las voces del radioteatro introducen el placer estetico de lo sonoramente bello 

A modo de contraste significativo con este registro de voz chillona del locutor-estrella de los 



programas concurso, compartiendo el mismo protagonismo de la escena sonora de la radio, el 
imaginario sonoro de la Espana de la posguerra se construye tambien con las voces de los actores 
del radio-teatro. Apartir de 1941, una vez finaliza la intervencion del Ministerio de Gobernacion en 
las emisoras incautadas, la radio comienza a organizar la estractura de los cuadros de actores, al 
servicio de las emisiones dramaticas pero tambien de la publicidad dramatizada, de las fantasias 
radiofonicas, de los reportajes simulados, del consultorio sentimental, etc. Las voces perfectas de los 
actores de radio, a modo de contrapunto de las voces del locutor-anuncio, asumen poco a poco la 
locucion de innumerables programas que sirven para construir en el imaginario colectivo de la 
audiencia un determinado valor estetico por el sonido de la palabra. La audiencia aprende a disfrutar 
del sonido de voces maravillosas, de diccion perfecta, que saben construir una distancia intima con 
el radioyente y estimulan su participacion vicaria en las vidas de los personajes, con los cuales nos 
alegramos o sufrimos, alternativamente, por el exito o fracaso de sus aventuras profesionales o 
sentimentales, transformando la «ficcion» en «verdad» a la que la audiencia otorga una gran 
«credibilidad»: creemos y confiamos en la verdad de los consejos que nos transmite la voz de 
Rosario Cavalle interpretando el personaje de «Elena Erancis»; creemos que realmente el personaje 
del «amante» en la obra «Mariscal» se muere cuando la voz de Juan Manuel Soriano ya no finge y 
admite la herida, orgulloso porque «yo me voy con la bala en el cuerpo, pero el no lo sabra, no le 
voy a dar esa satisfaccion...»; o creemos y lloramos con el sufrimiento de «Ama Rosa» cuando la voz 
en lagrimas de Juana Ginzo nos encoge el estomago una tarde mas de serial, en la compania del tac- 
tac de una maquina de coser. 

Asi como el locutor-estrella o locutor-anuncio (Bobby Deglane, Pepe Iglesias El Zorro, Joaquin 
Soler Serrano) era contratado por las emisoras de radio principalmente por su profesionalidad en la 
conduccion y animacion de un programa, junto a su capacidad de llamada de anunciantes interesados 
en el patrocinio publicitario de la emision, el reclutamiento de los componentes de los cuadros de 
actores daba prioridad a la calidad estetica de unas determinadas voces y a su capacidad para 
adaptarse con facilidad a las condiciones habituales de un reparto: voz de galan, galan joven, dama, 
dama joven, galan comico, actor de caracter, voz de mayordomo, voz de padre, etc., segun los 
estereotipos vocales y los estereotipos narrativos que la tradicion teatral habia fijado desde decadas 
anteriores y que desde la decada de 1940 fijarian tambien, con una eficacia comunicativa aun mayor, 
el radioteatro y el doblaje cinematografico. 




Figura 8.3. Bobby Deglane. 


Las asociaciones estereotipadas entre voz de actor y caracter psicologico o narrativo del 
personaje hunden sus raices en factores psicosociales y culturales de una dimension temporal muy 
dificil de concretar; pero no hay duda de que file en el radioteatro y en el doblaje cinematografico 
cuando estas representaciones estereotipadas se instalaron en nuestro imaginario con valor de ley y 
modelo de referencia; de una especial significacion en el cine, cuando la servidumbre a los 
estereotipos vocales violentaba incluso la asociacion «real» entre voz y personaje: un ejemplo de 
esta peculiar «violacion» lo observamos en la pelicula espanola Ha entrado un ladron (Ricardo 
Gascon, 1949), en la que la actriz M 3 Victoria Dura presto su calida y maravillosa voz a la actriz 
alemana Margaret Genske, que interpretaba el papel de la «dama» protagonista, joven, alta y bella, 
mientras que la propia M 3 Victoria Dura, que interpretaba en la pelicula el personaje de una 
«doncella» miedosa y distraida, de baja estatura y unos lacitos extravagantes en el pelo, veia doblada 
su voz por la de otra actriz con un timbre mas agudo e imperfecto, en congruencia con el estereotipo 
que adjudica a un personaje comico una voz aguda con alguna singularidad o «defecto» en el timbre o 
en la expresion de algunas tonalidades. Es cierto que esta especial «transmutacion» de voces entre 


actores que participan enuna misma secuencia, en las peliculas espanolas de las decadas de 1940 y 
1950 se explicaba muchas veces en terminos «economicos» (M 3 Victoria Dura percibia un salario 
como actriz y otro como actriz de doblaje, un doble concepto que no se hubiera respetado si M 3 
Victoria Dura, en una pelicula de sonido directo, hubiera conservado su propia voz), pero tambien es 
cierto que los codigos particulares de los estereotipos vocales constituian para los directores de 
doblaje un criterio de seleccion importante en el momenta de escoger la actriz que ha de doblar a una 
determinada estrella cinematografica, en la misma medida en que los «estereotipos visuales» actuan 
todavia hoy como importantes instrumentos de seleccion en las sesiones de casting cuando el equipo 
de produccion completa el reparto de actores de una pelicula, atendiendo muchas veces a codigos 
unicamente visuales. 


Las voces del doblaje, las mas cotizadas 

Las voces microfonicas del radioteatro y el doblaje cinematografico tienen muchos puntos de 
contacto en Espana, con profesionales que han compartido simultanea o sucesivamente una u otra 
actividad profesional. Y de ambos contextos profesionales se nutre tambien la memoria auditiva de 
los espanoles cuando se trata de recrear la huella emocional dejada un dia por una voz y un 
personaje de la ficcion dramatica. Pero, sin duda, fue el doblaje el ambito que desarrollo mejor unos 
niveles de calidad insuperables en las voces, gracias a los siguientes factores: 

a) Un nivel de retribucion economica inmejorable que elevaba a los actores de doblaje a una 
categoria economica muy superior a la de los actores de radio, aun cuando el actor de radio 
gozase de popularidad y tuviera clubes de admiradores y, en cambio, el actor de doblaje fuera un 
profesional totalmente desconocido para el publico, que extasiado en la sala de cine creia 
escuchar realmente la voz de Clark Gable y no la de Rafael Luis Calvo, o la voz de Vivien Leigh 
y no la de Elsa Fabregas. Luera por este caracter anonimo del doblador, o por la servidumbre 
que suponia estar siempre imitando el trabajo interpretative de otro, el actor de doblaje gusto 
compartir siempre su profesion de doblador con su vocacion de actor de radio, donde disfrutaba 
de la libertad para crear el personaje y de la popularidad que le tributaban los radioyentes 
agradecidos, conocedores de que Don Juan Tenorio era realmente la voz de Juan Manuel 
Soriano, Ricardo Palmerola, Isidro Sola o Pedro Pablo Ayuso. Este alto nivel de retribucion 
economica permitio que los estudios de doblaje tuvieran en su nomina las mejores voces en cada 
momenta, segunlas necesidades concretas del «personaje» a doblar. 

b) Un proceso productivo que en sus primeros 20 anos daba prioridad a la calidad sobre la 
cantidad: el largometraje gozaba de unos ritmos de trabajo mas largos, en el contexto de unas 
rutinas productivas diferentes a las actuales, donde el actor no leia sobre papel sino que inter- 
pretaba lo previamente memorizado, facilitando su inmersion en el personaje de la pantalla y la 
interpretacion dramatica: el «doblador» no era solo una voz esplendida o un buen 
«sincronizador» de las labiales del personaje en pantalla, sino tambien un buen «actor». 

Ademas, en el contexto de la grabacion del sonido sobre el soporte fotoquimico de la pelicula, 
un «error» del actor de doblaje tenia una mayor penalizacion que lo que fue despues, en la 
grabacion magnetica a partir de la decada de 1960, o ahora con la grabacion digital, pues 
implicaba echar a perder metros de celuloide, de alto coste, y sustituirlos por otros ffagmentos 
de una copia de la pelicula. La responsabilidad mayor de los primeros actores de doblaje en los 
perjuicios causados por el error exigia un trabajo mas perfecto. 




Figura 8.4. Joaquin Soler Serrano. 

c) Una calidad de sonido superior al estandar radiofonico: el sonido fotoquimico, impreso en la 
pelicula, escuchado a traves de los altavoces tras la pantalla blanca, trasladaba a los oyentes de 
las salas de cine un timbre mas «completo» (frecuencia fundamental mas armonicos) que el que 
trasladaba la emision radiofonica en Onda Media, recogida en aparatos receptores que en una 
inmensa mayoria no contaban con los mejores sistemas de amplificacion y de altavoces (los 
buenos receptores de radio tenian un precio inalcanzable para la mayoria de la poblacion 
espanola de la posguerra). 




Figura 8.5. Constantino Romero entrevista al guionista Jose IVf Tavera con un magnetofono Nagra. 

Una puesta en escena dramdtica para la narracion del «goooool» 

El «dialogo» que se produce en la radio espanola de las decadas de 1940 y 1950 del siglo XX 
entre el valor «emocional» de las voces del radioteatro y el valor mas «informativo» de las voces 
del locutor estrella del magazine redefine su equilibrio cuando surgen las retransmisiones 
fiitbolisticas, a partir de la autorizacion de la Liga de Futbol en 1951 a las emisoras de radio a 
instalar sus microfonos enlos campos de futbol. Junto a la «sobriedad» que habia caracterizado hasta 
el momenta el trabajo de los locutores Matias Prats y Enrique Marinas en las escasas 
retransmisiones fiitbolisticas que realizaba RNE, nacen a partir de 1951 nuevas voces y nuevos 
formatos (Carrusel deportivo) que buscan en la retransmision deportiva no solo un acto de 
informacion periodistica, sino tambien un acto espectacular de alto contenido dramatico o 
parateatral, que supiera entretener y emocionar a los radioyentes, donde el locutor periodista es 
tambien un actor que narra las peripecias de 22 personajes y un balon sobre un campo de juego, 
contento con los «avances» y las situaciones de gol, aburrido en las situaciones «donde no pasa 
nada», que exalta emocionado la habilidad de un determinado jugador, etc. 

Ayudados en algunos casos por locutores latinoamericanos que importaron estilos profesionales 
«mas llamativos», el perfil de la voz en grito marco tambien su particular estilo y escuela en las 
retransmisiones deportivas, recogiendo muchos partidarios entre los locutores que en todas las 
emisoras espanolas acercaban a sus oyentes en la tarde de los domingos el juego del equipo de futbol 
local revestido de multiples y variadas emociones. 

El estilo de locucion de voz en grito de las retransmisiones fiitbolisticas radiofonicas, levemente 
moderado mas tarde por el contraste tonal que introdujo la retransmision televisiva, permanece hoy 
vigente en la radiodifusion espanola, con muy pequenas excepciones. La explicacion es bien 
sencilla: ante una representacion dramatica o parateatral como es un partido de futbol, donde cada 
vez mas el espectador asume fiinciones de personaje, como el coro en el teatro griego que subrayaba 
las acciones dramaticas de los personajes principales, dificilmente un locutor puede evitar la 
codificacion de su performance en una clave principalmente dramatica, como actor narrador del 
conflicto que la accion desarrolla ante sus ojos, en el campo de juego pero tambien en las gradas. El 



acto estrictamente periodistico queda imnediatamente soterrado por la avalancha de emociones y 
pasiones del juego dramatico. 

Las retransmisiones fiitbollsticas y el incremento de las emisiones publicitarias introdujeron 
realmente un factor perturbador en la decada de 1960 a la coexistencia paclfica entre el genero 
dramatico y el concurso, entre la voz que habla desde la intimidad de un estudio y la voz que grita a 
los espectadores presentes en el estudio teatro, que habia caracterizado significativamente la radio 
espanola de la etapa autarquica (1939-1959). 

Las retransmisiones fiitbolisticas y las emisiones publicitarias consagraron como modelo de 
referencia el estilo de locucion de voz que «grita» o, para ser mas exactos, de voz que proyecta 
excesivamente el tono y la intensidad a toda la sala, olvidando que el microfono y los radioyentes 
estan «cerca», con unas curvas melodicas de entonacion que «suben» demasiado a los tonos agudos, 
con unos finales de unidad melodica que no «caen» sino que se mantienen ascendentes, como 
imitando al actor que desde el escenario teme que los espectadores de las ultimas filas del gran 
teatro no lleguen a entender el significado de sus palabras si desciende al tono grave en los finales de 
frase y quisiera atenuar esta perdida de inteligibilidad manteniendo siempre una entonacion de 
finales ascendentes. 

En las retransmisiones fiitbolisticas, sin duda, el pico de mayor relevancia lo constituia el canto 
del goooool del equipo local, cuando el locutor actor perseguia con la maxima ascendencia tonal la 
maxima emocion, manteniendo el tono el maximo tiempo que permitiera la espiracion para conseguir 
congelar la accion dramatica del desenlace feliz y prolongar el maximo de segundos o minutos 
posibles el chorro de emociones sobre los radioyentes. 

Los locutores de exito son modelos de referencia 

Llegados a este punto consideramos necesario un parentesis de critica global a la radio que 
explica mejor algunas de las consideraciones expuestas hasta el momenta. La acusacion de 
reduccionismo esquematico que pudiera hacerse sobre las anteriores descripciones podria 
exculparse con el recurso al argumento de la necesaria sintesis historica que intenta este breve 
capitulo, reconociendo que no todas las voces radiofonicas podian clasificarse segun la tipologia 
apuntada, pues el mapa sonoro de la radio es «diversidad» (una diversidad reducida, de todas 
formas, si recordamos que en la radio espanola anterior a la aparicion de las emisoras de FM las 
estaciones radiodifiisoras que podia escuchar un radioyente en una gran ciudad superaba en raras 
ocasiones la cifra de tres o cuatro). Este reduccionismo, sin embargo, no es artificial y entendemos 
que se afirma en una gran parte de verdad, no solo por las condiciones particulars mencionadas de 
los factores tecnologicos, narrativos y de rutinas productivas, sino tambien por una «verdad general)) 
que ha definido siempre la radio como uno de los medios de comunicacion mas respetuosos con el 
llamado «consenso)) general que dictan en un momenta determinado los atributos de un estilo erigido 
por el exito en modelo de referencia: los estilos de locucion de Bobby Deglane, Jose Luis Pecker o 
Joaquin Soler Serrano suscitaban de inmediato la imitacion y marcaban la pauta a seguir por el grupo 
generic o. 




Figura 8.6. Juan Manuel Soriano, la «voz de oro», entrevista a Carmen Sevilla. 


Cuando una formula comunicativa y expresiva en la radio esta avalada por el exito (ingresos 
publicitarios y numero de oyentes), ayer y hoy, nadie discutira la posibilidad de convertirla en 
modelo de referenda, y, cuando esto sucede, muy pocos se apartaran del camino y buscaran a traves 
de la creatividad alternativas a los estilos o formatos consensuados por los de referenda. 

... Yllego la television 

A partir de la inauguracion del enlace que unio Madrid y Barcelona en febrero de 1959 y la 
consiguiente apertura del centro de produccion de TVE en Barcelona (TVE fue inaugurada en Madrid 
en 1956 pero mantuvo en sus primeros tres anos una cobertura muy reducida), la recepcion de 
television en casi toda Espana pasaria a ser muy pronto una realidad, convirtiendose en la segunda 
mi tad de la decada de 1960 en el medio de comunicacion estrella, acreedora de una parte de los 
ingresos publicitarios y de los buenos profesionales que hasta ese momento disfrutaba la radio en 
solitario. La mayoria de las nuevas voces televisivas a partir de 1959 son voces radiofonicas de 
larga experiencia profesional en RNE y en la Cadena SER, pero de nula experiencia en television, 
salvo contadas excepciones, como la de Joaquin Soler Serrano, que comienza en la temporada de 
1959 a 1960 en TVE el programa Carrusel, la noche de los sabados, sobre la formula radio-fonica 
de juegos + variedades + concursos, inmediatamente despues de su experiencia televisiva de tres 
anos en Venezuela. 



Figura 8.7. M a Victoria Dura, la voz de Ava Gardner en el doblaje y primera dama del Teatro invisible. 


La primera novedad acustica que introdujo la television fue un incremento del grado de calidad 
sonora de las voces radiofonicas: el telespectador escuchaba a traves de su aparato receptor de 
television la voz del locutor actor que ya conocia de la radio con unos niveles de calidad superiores 
a los que transmitia la Onda Media radiofonica, sin los ruidos de una sintonia defectuosa. La serial 
televisiva, en modulacion de frecuencia y con una muy alta frecuencia (Very High Frecuency-VHF), 
transmitia el audio con unos niveles de calidad muy superiores a los de la modulacion en amplitud de 
la Onda Media radiofonica, semej antes a los de la radio en FM que se instala en Espana de forma 
mayoritaria en la segunda mitad de la decada de 1960. 

Los efectos positivos de este mayor nivel de calidad sonora resultaban tambien multiplicados 
favorablemente por la circunstancia de que todos los aparatos receptores de television eran nuevos, 
dotados con los componentes electronicos mas modernos. En tanto no se generalizo el consumo 
radiofonico de emisiones en FM (la emisora en FM de Radio Barcelona, por ejemplo, entra en 
servicio en 1962), y se fue renovando poco a poco el parque de receptores de radio en Espana, casi 
todos ellos anteriores al transistor, la television en Espana transmitio las voces microfonicas con un 




estandar de calidad superior al de la radio. 

Este mejor sonido de la television en comparacion con el de la radio disffutaba ademas de una 
estimulacion positiva, de orden subjetivo, que ponderaba con un significado complementario la 
objetiva mejoria que apreciaba el oyente de television: la imagen observada en la pantalla era en 
bianco y negro, imagen no-real, que ocultaba el brillante colorido de lo real, del vestuario y los 
decorados de los programas de variedades o de las teleseries, de los paisajes naturales de los 
primeros programas de Rodriguez de la Fuente, etcetera. 

En el contexto de los estimulos sensoriales que percibia el telespectador, frente a la no-realidad de 
la imagen televisiva en bianco y negro, paradojicamente el sonido de las voces y las musicas que 
salian del altavoz del televisor se mostraba con una impresion de realidad mucho mayor que el 
estandar suministrado hasta el momento por la radio. Y un factor significativo mas: la ausencia de 
color en la imagen televisiva mantuvo todavia en un grado aceptable los niveles de sensibilidad 
auditiva del oyente telespectador, entrenado por la radio a saber escuchar, unos niveles que la 
introduccion generalizada del color (en la segunda mitad de la decada de 1970) redujo a la extrana 
atrofia que se produce hoy en muchos telespectadores que no recuerdan lo que sus oidos han 
escuchado por la television aunque si recuerdan lo que sus ojos han visto. Inevitablemente, la 
aparicion del color y los avances tecnologicos orientados a una mejor defmicion de la imagen, sobre 
una pantalla cada vez mas perfecta, han contribuido lentamente a una reduccion de los niveles de la 
sensibilidad auditiva del telespectador. 



Figura 8.8. Jose Luis Pecker entrevista albailarin Antonio. 









Figura 8.10. El locutor deportivo Matlas Prats. 


La television exige un nuevo estilo de locucion 

1 ,Quq estilo de locucion construye en television, en sus primeros anos, el locutor actor de radio? 
Una hipotesis de parti da nos conduciria legitimamente a pensar que la voz radiofonica incorpora a su 
nuevo trabajo televisivo unas mismas formulas y estilos de locucion, con ligeros cambios asumidos 
de forma intuitiva, y no tanto por la conviccion de que el lenguaje televisivo es distinto del lenguaje 
radiofonico, sino porque el locutor de radio observo de inmediato que las rutinas productivas de la 
accion de ensayo-emision eran muy distintas en television, con unos ritmos de trabajo y unas figuras 
profesionales implicadas en el equipo de produccion tambien muy distintas. 



Figura 8.11 M a Asuncion Raya, actriz del Teatro invisible, locutora en una de las primeras en iis iones de TVE. 

Aun teniendo en cuenta estos ligeros cambios, continuando con la hipotesis de partida, podriamos 
pensar, por ejemplo, que dificilmente el estilo de locucion de Jose Luis Pecker en su concurso 
radiofonico Medio millon, en la Cadena SER, seria distinto a su trabajo posterior en el concurso Un 
millon para el mejor de TVE, o que, dificilmente la forma de actuar de M 3 Victoria Dura como 
primera actriz de la emision radiofonica de RNE, Teatro invisible , traduciria un estilo de locucion 
distinto en supersonaje televisivo de la serie policiaca de TVE Enigma. 

La misma logica incorporada hasta el momenta en esta linea argumental, que niega cambios 
sustanciales de estilos de locucion cuando el genero o formato del programa a realizar en television 
es semejante al que se ha venido realizando en la radio, nos permitiria llegar a la conclusion 
contraria: cuando el locutor de radio pasaba a realizar en television un programa de registro o 
formato radicalmente distinto, es verosimil imaginar que su estilo de locucion tambien cambiaria, 
como es el caso de Juan Manuel Soriano, la voz de oro en el doblaje (Errol Flynn, Kirk Douglas o 
Rock Hudson) y primer actor del Teatro invisible de RNE, que presenta en TVE algunos de los 
primeros concursos, como iQnien es quien? 

Pero si en el salto de la radio a la television, la homogeneidad de genero y formato persistia, seria 
logico admitir que los estilos de locucion permanecerian invariables, concluyendo que la voz de 




Federico Gallo, por ejemplo, en la entrevista a un personaje de actualidad en su emision radiofonica 
Fantasia , de RNE en Barcelona, guardaba un registro sonoro y un estilo de locucion identico al 
registro que observabamos en su rol de entrevistador a un personaje historico en el programa 

# r 

televisivo Esta es su vida. 

El analisis de los testimonies que nos han legado las mediatecas y el estudio de las circunstancias 
historicas que contribuyeron al desarrollo de los generos y a la transformacion de las rutinas 
productivas, sin embargo, nos lleva a dos conclusiones bien distintas de la linea argumental 
apuntada: 


1. Si hay diferencias entre la voz «radiofonica» y la voz «televisiva», incluso cuando se mantiene 
el mismo formato o registro narrativo. 

2. Las diferencias acusticas y comunicativas (estilo) entre ambos regis-tros no dependen tanto de 
las diferencias de genero y formato entre programas, sino del caracter distinto de las 
condiciones tecnologicas y productivas que determinan la locucion en radio o television, junto a 
la dimension tambien distinta de los factores de percepcion que imponen unos codigos de 
«lectura» especificos en la radio o en la television, de tal forma que el radioyente no «escucha» 
la television en la misma medida en que escucha la radio. 



Figura 8.12. Manuel Cano, Rosa Guinon y Arsenio Corsellas (de izquierda a derecha), primeros actores de radio y doblaje. 


Los locutores de radio cuando pasaron a realizar programas de television, una vez aceptado que 






ambos medios tenian lenguajes especificos distintos, trabajaron en la construccion intuitiva de un 
estilo de locucion particular, que contemplaba como criterio general que la mejor manera de enfocar 
el trabajo en este nuevo medio de comunicacion seria la de dar prioridad a los codigos visuales 
sobre los sonoros, fundamentando las nuevas rutinas de locucion en los siguientes argumentos: 

• La imagen televisiva es por si misma portadora de informacion. Una pausa en la locucion no 
significa necesariamente un silencio, una interrupcion del discurso. Luego: contrariamente a la actitud 
radiofonica de hablar ininterrumpidamente, evitando los silencios (el «gran enemigo» de la radio), en 
television es mejor hablar «menos» y asi dar oportunidad a que la imagen tambien «hable». 

• Una armonia en el contrapunto «audio/visual» beneficia la integracion del sonido de la palabra 
con la imagen. Si la imagen es un piano visual estatico (un hombre hablando a la camara de pie en el 
plato), no tiene sentido un ritmo rapido en la locucion. Un ritmo rapido denota movimiento y la 
ilusion de «movimiento» no es congruente conun piano visual «estatico». 

• La expresion de una emocion a traves del gesto, una mueca en el rostro o un movimiento corporal 
construyen una imagen del «cuerpo» descompuesta, en relacion con la posicion o punto de partida, 
cuya estetica es mas dificil de «controlar» o recomponer por la camara (recordemos que la 
realizacion de los programas de television en los primeros anos era «en directo»). Y si la expresion 
«visual» de esa emocion coincide ademas con un piano medio o un primer piano, se corre el riesgo 
de que el movimiento quede fuera de camara o constituya una variacion en la composicion algo 
brusca a los ojos del espectador. 

• En beneficio de una realizacion televisiva mas perfecta, que pueda prever los cambios o corregir 
rapidamente los errores en el encuadramiento de la «figura» en el piano, y en beneficio tambien de 
una estetica basada en una relacion «figura/fondo» mas convencional, los primeros locutores en 
television procuraban una mayor austeridad en el movimiento gestual y en la expresion de emociones 
«visuales». Luego: es preferible en television una locucion mas «sobria» y «fria», en congruencia 
con la sobriedad gestual y la ausencia de emociones «visuales» en el rostro o en los movimientos 
corporales del locutor en el plato. Recordemos, por ejemplo, que la connotacion peyorativa de 
«busto parlante» se construye en un principio a partir de la sensacion extrana y «antinatural» que 
provoca el contraste entre el ritmo verbal del locutor, mas o menos rapido, y la quietud de su cabeza, 
tronco y manos, carentes de gestualidad: la asincronia entre la «actividad» del sonido de la voz y la 
«pasividad» de la imagen corporal construye un fenomeno perceptivo singular que los primeros 
espectadores tuvieron que «aprender» a descodificar. 

Y si la rutina productiva determina el habito de percepcion, y este final-mente consagra el 
«codigo», cuando en la renovacion de formatos expresivos en la television de la decada de 1970 
algunos locutores reivindican los grandes «gestos» y una expresion corporal mas «viva» (Jesus 
Hermida, Jose Antonio Plaza), es logico que entonces ese registro fuera interpretado como 
«antinatural» o «teatral» y exagerado, porque el punto de referencia ya no era la «expresion natural)) 
del sujeto, sino la «expresion televisiva)) codificada durante las dos decadas anteriores. 

Con la television llego la sobriedad en el gesto, contrariamente a lo que pudiera esperarse de este 
medio. No es el microfono radiofonico el que impone contencion en el gesto del locutor, que puede 
mover libremente manos y cuerpo si considera que ello puede ayudar a su interpretacion. Es la 
camara televisiva y no el microfono radiofonico quien impone contencion en la interpretacion gestual 
del locutor o actor. Es la camara televisiva la enemiga de los movimientos de brazos y manos de los 
locutores. Esta verdad de que la television da prioridad al cuerpo sobre la voz, tratandose ademas de 
voces «radiofonicas)), habria de tener unas consecuencias significativas en los estilos de locucion en 
lo sucesivo, como veremos mas adelante. 



En atencion a la sobriedad gestual, que reprime la gestualidad del rostro, la locucion televisiva 
tuvo que evitar ante la camara un movimiento exagerado de los organos que intervienen en la correcta 
articulacion de las consonantes (mandibulas, boca, lengua, labios), muy necesaria en la diccion 
radiofonica, que apoyandose exclusivamente en la voz persigue la inteligibilidad maxima del texto, 
especialmente entre locutores no muy experimentados. 

En una situacion de doble lectura de imagen y sonido, como es el proceso simultaneo que realiza 
el telespectador en la descodificacion del mensaje televisivo, es cierto que un movimiento no 
exagerado de los organos de articulacion no supone necesariamente una reduccion de los niveles de 
inteligibilidad, pero si es cierto que la sonoridad del timbre cambia, pues la cavidad amplificadora 
de la boca no actua de la misma manera. Por consiguiente, los primeros locutores en television, 
acostumbrados a la libertad gestual radio-fonica, tuvieron tambien que reaprender unas nuevas 
maneras de articulacion que conciliasen una buena inteligibilidad y sonoridad con una mode-rada 
gesticulacion. 

La locucion leida en television en las dos primeras decadas, antes de la comercializacion en 
Espana del auto-cue o teleprompter (el apuntador electronico), exigia un ritmo alternative de mirada 
a camara y mirada a papel. Este nuevo registro impuso un grado de mayor complejidad en la actitud 
comunicativa que ha de tener siempre en cuenta todo locutor que desea que el oyente no lo imagine 
leyendo sino hablandole. He aqui el proceso de una lectura ante camara en la era anterior al 
teleprompter. 

a) El locutor visualiza lo escrito en el papel. 

b) El locutor traduce sonoramente lo leido, de forma natural, apropian-dose de la idea del texto 
para no convertirse en un lector automata que no sabe lo que esta diciendo. 

c) El locutor memoriza una parte del texto, que leera mirando a camara y no mirando al papel. 

d) El locutor naturaliza su expresion a camara, intentando mirar al espectador que le observa desde 
su casa. 

e) El locutor recupera la visualidad de lo escrito, en el justo lugar donde dejo la anterior lectura, y 
renueva el proceso. 

Logicamente, el locutor sabe que una parte de esta complejidad queda inmediatamente reducida si 
el texto ha sido previamente leido muchas veces, y asi actua, con la satisfaccion de que de esta 
manera reduce sus niveles de estres en el directo ante la camara. 

De igual manera, podemos preguntarnos: ^si solo tuviera que leer mirando el teleprompter , como 
ocurre en el presente, someteria el texto que ha de leer en directo a una lectura previa tan exhaustiva? 
La respuesta es negativa, y esta claro que una lectura previa no exhaustiva determinara un estilo de 
locucion menos elaborado: el locutor estara mas preocupado por lo que lee en el teleprompter , para 
no equivocarse, que en lo que esta diciendo; auto-matizara unas mismas rutinas de entonacion y una 
misma actitud comunicativa en todas las Eases, independientemente de lo que este diciendo (el busto 
parlante de sonrisa permanente); la voz del locutor nunca traspasara pantalla y no conectara con los 
telespectadores. 


La voz del futbol televisivo , un tono mas bajo 

Hemos dicho anteriormente, en el caso de las retransmisiones fiitbolisticas televisivas, que la voz 
emocionada de los locutores radiofonicos bajo unos cuantos tonos cuando estas se pusieron a narrar 



partidos por television. De acuerdo con los argumentos anteriores, en correspondencia con ese 
«dejar que hable la camara» y la «sobriedad» en las emociones, esta «bajada» tonal de la voz 
televisiva respecto a la «voz en grito» de las retransmisiones radiofonicas esta ya explicada y 
justificada. 

Pero hay todavia un elemento mas que explicaria el tono bajo y «aburrido» de los locutores 
televisivos (muchos espectadores siguieron escuchando las retransmisiones de futbol a traves de la 
radio): el locutor en television era una voz fuera de cuadro, una voz en off y, en funcion de su escaso 
protagonismo visual, era logico tambien que su rol de «narrador» tuviera un grado de implicacion 
emocional sobre la accion distinto, menor, al rol que desarrollaba el locutor actor de radio; 
muchisimo menor ademas si comparamos la situacion del locutor televisivo de la decada de 1960, en 
la cabina sobre las gradas, lejos de la accion, con la situacion del locutor radiofonico de las decadas 
de 1940 y 1950, en el mismo arcen del campo de juego, sumergido en el torrente de emociones que 
salpicaban al unisono jugadores y publico. 

Un locutor inmerso en una situacion ambiental de alto grado emocional y de una gran intensidad 
sonora siempre tendera a elevar la intensidad de su voz, aunque el microfono este cerca y se trate de 
un microfono muy direccional, y este incremento de la intensidad provocara a su vez una elevacion 
del tono. Y todo lo contrario: un locutor situado en una cabina mas o menos aislada del ruido 
ambiental y de las emociones consecuentes siempre tendera a bajar la intensidad y el tono de su voz. 

Las voces del doblaje cambian de rutinas productivas 

La transformacion del modelo de referencia en las voces microfonicas que se produce intuitiva y 
lentamente en la radio y en la television de la decada de 1960, a partir del protagonismo que 
adquiere en el sistema comunicativo espanol el nuevo invento de la television, tiene tambien su 
paralelismo en el doblaje cinematografico, pues coinciden en la misma epoca grandes 
transformaciones tecnologicas y profesionales: 


1. Se sustituye la grabacion sobre pelicula por la grabacion sobre cinta, con dos efectos 
inmediatos: a) el error de locucion ya no tiene la trascendencia economica que en el pasado, se 
puede volver a repetir, y b) el actor ya no actua como si fuera en directo y relaja instintivamente 
sus niveles de implicacion y concentracion. 

2. Se modifican las rutinas del trabajo con luz apagada y texto memorizado, en un registro mas 
teatral, por el trabajo con lectura sobre la marcha y una distancia cada vez menor entre la boca 
del actor y el microfono, en un registro mas televisivo. 

3. Aumenta considerablemente el trabajo de los estudios de doblaje cuando estos asumen 
paulatinamente el doblaje de las series de television estadounidenses que enuna primera etapa 
se realizaban en Puerto Rico y en Mexico. 

4. Se incorporan al doblaje, principalmente en la decada de 1970, locutores actores cuya 
vinculacion con la tradicion profesional del radio-teatro habia sido menor. 

5. La aceleracion de los ritmos de trabajo introduce un nuevo criterio de seleccion de las voces 
que componen los repartos: es importante una buena voz, un buen actor, un buen sincronizador 
de labiales, que sepa adaptarse al personaje de referencia, cuyo timbre encaje con el personaje 
de referencia, pero ademas... que no se equivoque, que todo eso lo haga bien a la primera, que 
permita que la grabacion de los distintos takes no se demore mas de lo necesario... jrapido! 
jrapido! La presion sobre los plazos de entrega de las peliculas dobladas decidira en cada caso 



que este ultimo criterio profesional pueda pasar a ser el primero y principal. 

6. La aceleracion de los ritmos de trabajo exige un numero mayor de ajustadores, unos 
profesionales fiindamentales que retraducen la version de los dialogos que llegan del traductor, 
en funcion de que las palabras que ha de decir el actor de doblaje se ajusten mas facilmente al 
movimiento de los labios del actor enpantalla para conseguir asi el maximo de sincronia labial: 
si no se produce una buena sincronia labial, la magia del artificio se desvanece y el espectador 
se da cuenta realmente de que no es el actor en pantalla quien habla. 

7. Se crea tambien de forma intuitiva la cultura profesional de que doblar para cine es mas 
importante que doblar para television, lo cual predetermina distintos niveles de calidad. 



Figura 8.13. Joaquin Diaz (segundo por la izquierda), la voz de Jack Lemmon, junto a sus companeros del cuadro escenico de Radio 
Barcelona. 


Un parentesis: independientemente de la postura cinefila que niega la razon de ser del doblaje, 
como factor de usurpacion de una parte del registro de interpretacion de los propios actores (su 
propia voz), lo cierto es que cuando hablamos del doblaje, desde un punto de vista acustico y de 
rutinas productivas, estamos hablando en un 80% o mas de la voz del cine que los espanoles oyen en 
Espana, en las salas de cine y en television; incluso el propio cine espanol se nos presenta muchas 
veces doblado: las dificultades que entrana el sonido directo en los rodajes, junto a la dificultad de 
encontrar buenos sonidistas, han provocado que una gran parte de las voces de las peliculas 
espanolas que escuchamos en pantalla no sean el resultado de una interpretacion en directo sino de 
un doblaje posterior, aunque se trate de los propios actores que se doblan a si mismos (pero a menos 
que se trate de un actor adiestrado tambien en el doblaje, nunca su registro interpretative en el 
estudio de doblaje sera igual que en el plato en directo). 

La «voz periodlstica», drbitro de las voces radiofonicas y televisivas en la transicion 

democrdtica 

El auge de la radio informativa que se inicia en Espana tras la muerte de Franco, en la segunda 



mitad de la decada de 1970, y que en television adquiere una mayor significacion tras la ruptura del 
monopolio de TVE y la aparicion de las televisiones autonomicas en 1984, dicta un nuevo modelo de 
referencia en las voces microfonicas: la vozperiodistica. El periodista es el protagonista del cambio 
en la radio y la television de la transicion democratica en Espana, que presta su voz al servicio del 
relato de una actualidad que, seguramente, no habia suscitado tanto interes desde el final de la II 
Guerra Mundial. 

La voz periodistica, como narradora del proceso de construccion del nuevo Estado democratico y 
de la transformacion de los viejos habitos sociales y culturales en nuevas pautas de comportamiento, 
asume un protagonismo decisivo en el universo acustico de los medios audiovisuales, y el estilo de 
locucion periodistica se convierte en sinonimo de credibilidad, lo moderno, lo nuevo. 

La locucion periodistica del cambio incorpora las rutinas tradicionales (la lectura de noticias, la 
improvisacion en la cronica, el reportaje y en las retransmisiones de acontecimientos informativos, 
muchas veces imprevistos), pero representadas ahora en timbres verbales que construyen una nueva 
estetica. Los agentes sonoros del cambio son las voces periodisticas de quienes ingresan en la 
profesion del periodismo audiovisual en esos momentos, procedentes de la prensa o de las primeras 
promociones de titulados en Ciencias de la Informacion, o de quienes, integrando las plantillas de 
periodistas de la radio y la television desde unos anos antes, no habian adquirido todavia ningun 
protagonismo. 

En congruencia con la situacion de cambio en la sociedad espanola, las voces microfonicas de la 
segunda mitad de la decada de 1970 estan caracterizadas por una estetica nueva, que da prioridad a 
un sonido diferente en detrimento muchas veces de una voz completa, de correctas impostacion y 
diccion. La voz periodistica ya no es un locutor que solo lee las noticias escritas por otro, sino que 
es el mismo periodista que ha elaborado la noticia, surgiendo un nuevo perfil profesional, el del 
redactor locutor. 

Es cierto que desde una perspectiva democraticocomunicativa, los medios audiovisuales acertaron 
plenamente aparcando las viejas voces y entregando a los nuevos periodistas la responsabilidad del 
cambio periodistico, pero desde una perspectiva acustico-comunicativa es cierto tambien que el 
universo sonoro de las nuevas voces microfonicas contribuyo a una mayor degradacion del nivel de 
calidad estandar dominante en epocas anteriores. 

Una de las primeras consecuencias de la llamada dictadura periodistica sobre la calidad de los 
documentos sonoros transmitidos a los radioyentes es un cambio de criterio en la decision final sobre 
lo que sale por antena, segun un canon puramente acustico, que hasta entonces correspondia a los 
tecnicos y que a partir de entonces paso a ser, poco a poco, responsabilidad de los periodistas. Era 
el periodista que habia necesitado de dos o tres horas de trabajo en la calle para grabar en su 
magnetofon distintos documentos sonoros (solo las grandes emisoras mantuvieron el tandem tecnico- 
periodista, con un magnetofon de calidad tipo Nagra o Uher, para las grabaciones en exteriores), o el 
periodista que al frente de la redaccion coordinaba la edicion del programa informativo, quienes 
luego asumian la decision de suprimir o no algunos de los documentos sonoros en fiincion de su 
deficiente calidad acustica. El resultado final era que el periodista casi siempre subordinaba el valor 
acustico de los documentos grabados a su intrinseco valor periodistico, fiindamentado en el hecho de 
que es muy importante lo que se dice, aunque no se escuche muy bien. 

En aras a un proceso comunicativo mas participativo y bidireccional, mas democratico, la radio de 
la transicion fljo tambien en su programacion un nuevo formato: el programa basado en las llamadas 
telefonicas de los radioyentes. Este nuevo formato, que convirtio a la radio de la segunda mitad de la 
decada de 1970 en un autentico foro democratico, que ademas soluciono en algunas emisoras el 



problema de como llenar deter-minadas horas de emision (a partir de 1979 se generaliza la emision 
ininterrumpida de 24 horas al dla), introdujo tambien un nuevo valor comunicativo: la opinion del 
radioyente es informativa y necesaria, aunque su voz telefonica, recortada en las frecuencias graves y 
agudas, denote un sonido de una calidad insuficiente. 

De repente, el universo estrictamente acustico de la radio sufre una significativa degradacion de 
sus valores informativos y esteticos. La radio, como agente politico en defensa de la participacion 
ciudadana y como observador privilegiado de las transformaciones sociales, sufre una degradacion 
de la calidad de su imagen acustica: 


1. Con el sonido de unas voces periodisticas no adiestradas en la locucion profesional que inician 
en esos momentos suproceso de aprendizaje. 

2. Con unas voces telefonicas que llenan horas y horas de emision, en una simulacion del foro 
democratico de las instituciones politicas. 

3. Con un abuso del genero noticia con citas, basadas ademas en grabaciones telefonicas: los 
programas informativos, abrumados por la entrada de innumerables noticias, encuentran en el 
genero de la noticia con citas una pequena solucion a dos problemas graves: el problema de la 
sintesis, de como hacer que quepa todo en los 30 minutos de un radiodiario, y el problema de 
una plantilla periodistica escasa que soluciona a traves del telefono la imposibilidad de 
trasladar a un periodista al lugar de los hechos; unas noticias con citas construidas la mayoria 
de las veces a partir de la voz telefonica de los protagonistas de la actualidad. 


Muerto el radioteatro, la locucion periodistica en oposicion a un valor estetico de la voz y las 
voces televisivas enmascaradas tras una realizacion televisiva multicolor y a ritmo de videoclip, las 
voces microfonicas de las decadas de 1970 y 1980 unicamente tienen en el doblaje un refiigio en la 
salvaguarda de sus cualidades esteticas, aunque precario por la resurreccion de la critica cinefila que 
se opone, con razon, a la devaluacion del trabajo del actor en pantalla al que casi nunca oimos con su 
voz original. 

Las «voces microfonicas» inician en la decada de 1970 una caida tonal 

La interrelacion de todos estos factores tecnologicos, comunicativos y productivos, que afectan en 
un momento determinado a la renovacion de los estilos de locucion en las voces microfonicas de la 
radio, la television y el doblaje, impone la presencia gradual de un sintoma que hoy es ya una 
realidad, de una significacion acustica importante. 

En el doblaje, por ejemplo, unos ritmos de trabajo cada vez mas rapidos, una mayor reduccion de 
la distancia que separa boca y microfono en el sistema de lectura sobre la marcha, junto a la 
incorporacion de una nueva generacion de actores de doblaje para atender la voracidad televisiva, 
introduce poco a poco una novedad de estilo, cuya caracteristica mas perceptible es quizas el 
descenso del tono medio de la voz: las voces son ligeramente mas bajas. Este descenso tiene tambien 
una explicacion biologica, pues algunas de las primeras voces del doblaje en las decadas de 1950 y 
1960 han envejecido paralelamente a las estrellas del cine a las que han prestado siempre su voz, 
sufriendo inevitablemente, por efecto de la edad, una perdida de armonicos agudos en su timbre, 
especialmente evidente en las voces masculinas. Las maravillosas voces de Manuel Cano, Rogelio 
Hernandez, Miguel Angel Valdivieso, Arsenio Corsellas, Jose Luis Sansalvador, Joaquin Diaz, etc., 



todavia en las decadas de 1970 y 1980 modelo de referenda, acusaron un descenso del tono medio 
de su tesitura. 

La voz periodistica de la radio y la television reproduce tambien un modelo semejante, 
descubriendo en la entonacion baj a un sonido mas agradable, cuya emision es mas facil de controlar, 
y que, ademas, en el registro informativo es connotadora de una mayor seguridad y fiierza, sinonimos 
de credibilidad. Fuera del ambito estrictamente periodistico, principalmente en la radio, la cada vez 
menor realizacion de programas cara al publico (voz de tono alto, proyectada al exterior) coincide 
con la proliferacion de programas de caracter intimista, como La chica de la radio , El loco de la 
colina o Solos en la madrugada, que buscan una comunicacion mas unipersonal y menos publica con 
los radioyentes (voz de tono bajo, proyectada al interior). 

Esta serie de emisiones intimistas comienzan en la radio espanola en la ffanja horaria de noche y 
madrugada, que acepta mejor unos ritmos verbales de locucion mas lentos y unas pausas mas largas, 
en sintonia con los ritmos biologicos tambien lentos del radioyente a esa hora del dia (cardiaco, 
respiratorio), a diferencia de los picos mas altos que podemos hallar por la manana, en el comienzo 
de la jornada. Poco a poco, sin embargo, la actitud comunicativa del tono bajo de la emision nocturna 
se traslada a otras ffanjas horarias de la programacion radiofonica de manera natural. 

La locucion publicitaria en el spot televisivo, que en la decada de 1980 incrementa 
extraordinariamente sus niveles de presencia en la parrilla de programas, apoyada en voces 
masculinas de una gran calidad y en un regis-tro narrativo bastante neutro, tambien contribuyo a 
afianzar este modelo de vozbaja. 

Por otro lado, el modelo narrativo que impone la voz periodistica de la radio y la television en 
esos momentos (tambien la narracion publicitaria) es una narracion basada en ffases cortas de no mas 
de 30 palabras y, consecuentemente, una locucion mono torn, donde las curvas de entonacion no 
tienen suficiente tiempo de recorrido para articular melodias variadas y atractivas, con un perfil 
donde los picos altos y bajos de cada ffase son muy poco altos y muy poco bajos: voces muy 
cercanas todas ellas a su ffecuencia fundamental o tono de referenda. 

En la television, ademas del tono bajo de referenda, la entrada del tele-prompter en los platos 
introduce un nuevo estilo de lectura, con unos regis-tros verbales y no-verbales excesivamente 
automatizados: finales de ffase antinaturales, acompanados de una automatica caida de ojos; 
descenso del menton a cada curva de entonacion descendente; constante parpadeo, no solo para 
luchar contra la intensidad luminica exagerada del plato, sino para mejorar el enfoque del ojo a lo 
escrito enla pantalla del teleprompter, que, situado untanto lejos, hace dificil su lectura, etc. 

Existe una rutina de lectura basada en la acomodacion del descenso tonal en los finales de ffase al 
grado de mayor continuidad o discontinuidad de lo leido con lo siguiente, de tal forma que solo si 
sabemos que lo que vamos a decir a continuacion esta poco conectado narrativamente con lo anterior 
aceptaremos descender hasta el grave-grave en el final de la ffase; pero si no lo sabemos, 
introduciremos un tono medio como cautela narrativa. La incorporacion del teleprompter relajo 
excesivamente las rutinas de ensayo previo de los textos a leer y fiindo unos estilos de lectura nuevos 
en funcion del grado de conocimiento o ignorancia previos del texto que luego sera leido en el plato: 
si siempre mantienes el tono medio como cautela narrativa, las curvas de entonacion acaban siendo 
muy estrechas, de tonos muy pare-cidos... como corresponde a las voces monotonas. 


Las voces microfonicas de 2000 

Las voces de la radio, la television y el doblaje iniciaron en la decada de 1990 una nueva fase de 



transicion, de acuerdo con un sistema comunicativo que intentaba redefinir generos y formatos, 
muchas veces sin exito, en una busqueda un tanto a ciegas de la formula que asegurase la 
supervivencia financiera del medio, en un mercado altamente competitivo, especialmente a partir de 
la consolidacion de las televisiones privadas y los canales tematicos digitales. 

Paralelamente, la decada de 1990 ha visto la consolidacion de la radio de formato unico musical 
(Los 40 Principals ), la aparicion de la radio por Internet y la renovacion de voces en el doblaje, 
inevitable por el envejecimiento o muerte de aquellas que protagonizaron el sonido del cine en las 
decadas anteriores. 



Figura 8.14. Arsenio Corsellas y Constantino Romero, dos de las primeras voces hoy en Espana. 

El modelo periodistico en la radio inicio en la decada de 1990, a traves de las inercias del 
mercado y la influencia de las corrientes didacticas de las Facultades de Ciencias de la 
Comunicacion, una ligera autocritica de su modelo acustico, que ha supuesto una cierta recuperacion 
de una determinada estetica de la voz, principalmente orientada a la construccion de inteligibilidad y 
comunicabilidad. 

En el ambito narrativo es, sin embargo, donde la voz periodistica ha experimentado un cambio mas 
notable, gracias a la consolidacion de las tertulias radiofonicas como un formato central en la 
estructura de los magazines y plataforma singular para una exhibicion mas sincera de la imagen del 
locutor estrella. Es a traves de la tertulia como Inaki Gabilondo, Luis del Olmo, Luis Herrero o Julio 
Cesar Iglesias, en grados distintos segun la predisposicion de cada uno a adaptarse a una funcion 
exclusivamente moderadora, suministran a sus oyentes fragmentos de su personalidad. 

La estructura multidialogal de la tertulia, con un discurso improvisado, espontaneo, jugando a la 
replica o contrarreplica de quien ha hablado en el turno de palabra anterior, en un registro muchas 
veces emotivo, ha introducido en la radio del monologo de la lectura de las noticias un contrapunto 
muy interesante, pues ha diversificado formas expresivas, timbres, curvas de entonacion y actitudes 
comunicativas, haciendo mas natural la voz radiofonica, sin perjuicio del nivel de calidad estetica 
del pasado inmediatamente anterior. 

La television de la decada de 1990, entre el show de variedades, el concurso y el talk-show , ha 



recuperado tambien la espontaneidad de la improvisacion: la frase viva, el movimiento, el ritmo... en 
unos formatos dialogales que han recordado a todos la servidumbre que todavia tiene hoy la 
television hacia la radio. Si en el pasado fiieron las voces de la radio las que construyeron los 
primeros programas de television, hoy podemos decir que son las formas expresivas y narrativas de 
la radio las que vemos en la television, hasta el punto de que una buena parte de los programas 
televisivos son radiofonicos, independientemente ademas de que una buena parte de las estrellas de 
la television que protagonizaron el auge televisivo de la decada de 1990 eran profesionales de la 
radio: Xavier Sarda, Julia Otero, Andreu Buenafuente, Constantino Romero, Paco Lobaton, Pepe 
Navarro, M a Teresa Campos, Isabel Gemio, etc. He aqui la gran paradoja: la television, en la 
busqueda de su esencia visual o del formato espectaculo sorprendente (Gran Hermano ), que olvida 
su identidad tambien sonora, se muestra a los telespectadores a traves de voces radiofonicas, que 
hacen radio por television (con algunos parentesis de teatralidad visual a cargo del payaso de turno). 

La television hoy no tiene un modelo expresivo acustico claro, y mezcla formas absolutamente 
contradictorias, pues, junto a voces incoloras (y tambien insipidas), en boca de profesionales del 
llamado mundo de la celebrity , que ignoran casi todo sobre el quehacer televisivo, encontramos 
voces muy profesionales que son modelo de referencia en nuestro imaginario acustico, como la de 
Constantino Romero, una de las voces de referencia hoy en Espana en la locucion publicitaria, la 
radio, el teatro musical, el doblaje, la presentacion de eventos importantes (los Juegos Olimpicos de 
Barcelona), los audiolibros, etc. 

Pero por delante de la radio y la television, sin embargo, el medio que ha hecho en la decada de 
1990 una apuesta mas decidida por lo sonoro es el cine (no el doblaje) desde la irrupcion 
generalizada del sistema dolby-estereo digital en la produccion y en la exhibicion. Y he aqui de 
nuevo la paradoja: la revolucion sonora en la decada de 1990 ha sido dirigida y liderada por un 
medio de expresion tan visual como el cine. La industria del cine ha elevado los presupuestos 
asignados a la promocion publicitaria de las peliculas, pero tambien ha incrementado notable-mente 
el presupuesto de la planificacion, grabacion y posproduccion sonora, consciente de que el impacto 
emocional de la accion dramatica, que arrastra a millones de personas a las salas de cine, llega a 
veces al espectador de una forma mas directa a traves de un efecto sonoro o una musica que a traves 
de una imagen, aunque luego el espectador no recuerde la fuente sonora de la emocion pero si la 
imagen. 

Las voces del cine, no obstante, continuan vinculadas en Espana a la servidumbre del doblaje, 
aunque mantienen su estandar de calidad, favorecidas por la recepcion inmejorable del dolby estereo 
digital en las salas de cine o, en un grado mucho menor, por la emision en estereo de la serial 
televisiva, no siempre al alcance de todos, pues el buen sonido en los aparatos de television es 
todavia privativo de presupuestos muy altos, que solo estan dispuestos a pagar una minoria de 
telespectadores. 

La primera decada del 2000 se abre realmente con grandes incertidumbres, de muy dificil 
pronostico, que podemos describir con los siguientes argumentos: 


1. Entre el valor principalmente semantico de la voz periodistica, ^encontrara la radio una formula 
narrativa, genero o formato, que recoja el legado de aquella estetica sonora del radioteatro que 
formo voces de una gran calidad, que eran capaces de emocionarnos con el simple sonido de su 
timbre? 

2. Entre el valor principalmente visual de una realizacion y unas rutinas productivas que niegan 



una planificacion sonora independiente, ^encontrara la television un refiigio para unas voces y 
estilos de locucion con una fonogenia equivalente a la fotogenia de sus mejores imagenes? 

3. Entre la afirmacion acustica del doblaje y su negacion cinefila, tengamos o no en el futuro 
actores de doblaje, ^encontrara el cine espanol una plataforma para el trabajo de la voz con la 
misma sensibilidad con la que jovenes montadores gastan presupuestos cada vez mas 
importantes en la posproduccion sonora de una pelicula? 

4. Entre el aluvion de materias y disciplinas, humanisticas y cientificotecnicas, ^encontrara la 
ensenanza primaria del manana un pequeno rato para que los ninos aprendan el registro sonoro 
de su idioma y la facultad de saber escuchar? 


Las respuestas a estos interrogantes nos daran, seguramente, mas informacion para una fiitura 
historia de las voces microfonicas. 
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La oratoria 

por Josep M a Pou 


Introduction 

En los ultimos cincuenta anos, la velocidad del progreso ha sido imparable y en algunos casos 
casi apabullante. Hemos pasado del telegrafo de Morse a la red de Internet. La comunicacion de 
mensajes se hace entiempo real y de forma instantanea. 

La aparicion de la television revoluciono el ritmo de la locucion hablada y la forma de transmitir 
informacion. Basta pensar en los anuncios publicitarios que en poco menos de treinta segundos son 
capaces de emitir un mensaje completo, siguiendo todos los pasos basicos que debe ir alcanzando 
todo buen orador: 


Atencion 
Interes 
Conviction 
Deseo 

Cada uno de los pasos nos lleva de forma suave y rapida al siguiente. Si se falla en uno de ellos, 
se hara imposible la consecucion del objetivo marcado al emitir el mensaje. 

Los medios televisivos han transformado de forma radical la manera de presentar las 
comunicaciones ante los diversos auditorios. El ritmo de la exposicion ha de ser mas agil y rapido 
que el que tenian los grandes oradores decimononicos y de principios del siglo XX. Basta releer los 
discursos de los grandes politicos como Castelar o Sagasta. Hoy en dia este tipo de exposiciones 
lleno de florilegios y adornos verbales no llegaria a los auditorios, ya que los considerarian lentos y 
farragosos. 

Asi, tal como se explica en el capitulo sobre las «Voces microfdnicas» para una historia de la 
radio y la television, los estilos de comunicacion han variado de manera sensible a lo largo de las 
ultimas decadas. 

En la actualidad, el dominio de la exposicion de temas ante un auditorio es, cada vez con mayor 
intensidad, una habilidad necesaria para el desarrollo de cada persona en su ambito social, 
profesional y politico. 

Hablar en publico deberia ser una asignatura obligatoria en los colegios de primera y segunda 
ensenanza y, especialmente, en las universidades y escuelas superiores. 

Pensemos que cuando se habla de liderazgo en la esfera social, politica o empresarial, va incluido 
en dicho concepto el aspecto de habilidad comunicativa. 



Un lider eficaz es un comunicador eficaz. 


^De que me sirve tener una idea genial si no se transmitirla a los demas? 

Me tiemblan las piernas 

^Nos suena esta frase? 

Pocas actividades generan tanto temor -y en ocasiones panico- como tener que hablar ante un 
auditorio. 

Quizas alguno de nosotros aun recuerde una determinada ocasion en que, ya fuera en el colegio, la 
universidad o profesionalmente, tuvo que dirigirse a un grupo de personas y se sintio fracasado. 
Aquel mal momenta pervive en nuestra mente y, si podemos, evitamos volver a pasar por aquella 
amarga experiencia, lo cual no hace mas que maltratar nuestra autoestima. Huir para no enfrentarnos 
a nuestros temores no es una buena solucion. 

Otras personas no han pasado por ninguna situacion como la anterior, pero sencillamente sienten 
desazon y solo el pensamiento de que deben enfrentarse a un auditorio les produce ya temblor de 
piernas. 

Este temor tiene varias causas. 


Miedo a la soledad 

Bien puedo ser una persona sumamente importante y poderosa, rodeada por una cohorte de 
ayudantes, asistentes y secretaries. En el momenta de salir a hablar en publico estoy completa y 
absolutamente solo o sola. Como diriamos enterminos coloquiales, «me siento mas solo que la una». 

Ante esa angustiosa soledad, una serie de preguntas vienen a la mente del orador: 

lSabre estar a la altura de las circunstancias? 

/Sere capaz de transmitir mi mensaje? 

/Aburrire al auditorio? 

/Recordare todos los puntos importantes? 

ITransmitire una buena imagen de mi mismo? 

/Resultare creible e inspirare confianza? 

Y asi, una tras otra, las dudas martillean en nuestra mente y en nuestro animo. 

Si en ese momenta nos dijeran que la conferencia se ha suspendido, el suspiro de alivio seria de 
tal potencia, que un huracan resultaria ridiculo a su lado. 

Para hacer frente a este temor, hay que pensar que esta sensacion de sole-dad la experimentaron 
desde el principio de los tiempos todos los oradores, y asi seguira siendo, pues responde a un hecho 
real: el orador esta solo. 

Solo la practica continua y un nivel sano de autoconfianza pueden ayudarnos a superar este 
obstaculo. Pensemos que muchas personas se enfrentan a diario a este reto y saben superarlo. 

Pensemos tambien que si hemos sido invitados a hablar es que quien lo ha decidido cree que 
somos capaces de hacerlo, y considera que tenemos algo importante que transmitir. Esta confianza 
depositada en nosotros debe fortalecer nuestra autoestima. 



Miedo al ridiculo 


Es uno de los temores mas irracionales y, en consecuencia, resulta bastante dificil de veneer. 

Como dice el doctor Juan Antonio Vallejo-Nagera, a los espanoles nos inculcan desde la ninez el 
panico a hacer el ridiculo. En otras culturas no esta tan acentuado. Si, por ejemplo, en una fiesta 
jaranera a la que asisten espanoles y estadounidenses, piden que saiga alguien al escenario a bailar 
flamenco, es mas probable que arranquen antes algunos extranjeros que unespanol. 

Si hablamos de un tema que conocemos, que hemos preparado concienzudamente, que hemos 
ensayado antes, y llevamos los puntos principales de nuestra disertacion claramente anotados, /,quc 
clase de ridiculo podemos temer? 

Recordemos lo que dijo Henri Fauconnier: «Nada es ridiculo, excepto el miedo a serlo». 

Cuentan que en el zenit de su carrera artistica, Sara Bernhardt recibio en su camerino la visita de 
un matrimonio con su nina que deseaba ser actriz. 

Sara le pregunto: 

—Dime pequeha, ino sientes temor ante el publico? 

—No sehora, no lo siento en absoluto. 

YSara Bernhardt, pensando en su propia historia, le contesto con cariho: 

—Bueno querida. El temor te vendra con el talento. 

Un cierto nivel de tension es bueno en situaciones fiiera de lo comun, ya que nos asegura que la 
adrenalina fluye por nuestras venas, y eso nos prepara para dar lo mejor de nosotros mismos. 

Miedo a no encontrar la palabra adecuada 

A diferencia de los escritores, los oradores no tienen necesidad alguna de lu-char para alcanzar 
la perfeccion semantical probar con un par de palabras o frases alternativas puede ayudar a que el 
publico nos comprenda mejor. Ademas, el discurso suena mas espontaneo. 

lHay alguna tabla de salvacion? 

Una fundamental a la que debemos agarrarnos con todas nuestras fiierzas, si queremos salir con 
exito de nuestra experiencia oratoria, es sin duda la actitud 

La actitud de un orador ante si mismo condiciona el exito o el fracaso de su conferencia. 

La actitud debe ser de confianza y de seguridad. Por eso muchos conferenciantes y artistas, antes 
de comenzar a hablar en publico, se dan a si mismos palabras de animo. 

El gran conferenciante doctor Eduardo Criado cuenta que en el ano 1986, con motivo de ocupar el 
cargo de Presidente de la Comision de Promocion de Congresistas en el «II Congres Internacional de 
la Llengua Cata-lana», tenia que presentar ante el auditorio al tenor Josep Carreras, que iba a ofrecer 
un concierto a los asistentes a dicho congreso. 

El Doctor Criado lo explica asi: 

Antes de iniciar el acto, me dirigl hacia el tenor para exponerle la presentacion que le harla y 
obtener su conformidad, hecho que se aconseja hacer siempre. 

Mi sorpresa fue encontrarme a Josep Carreras, en un rincon del escenario modulando su voz, 
pero a la vez diciendose frases de animo a si mismo, como si aquella fuera la primera vez que 
actuaba ante el publico. 



Es la misma tecnica que los deportistas practican antes de competir. 

En situacion de tension suele veneer no el mas fiierte fisicamente, sino el mas fiierte mentalmente. 

La actitud positiva nos ayudara a sentirnos mas seguros y a perseverar en la practica continua. 

Hablar bien en publico es una capacidad que se puede cultivar. Casi cualquier persona con el 
adiestramiento adecuado es capaz de hacer un buen papel en este terreno. 

A1 hablar con personas interesadas en adquirir habilidades en oratoria, muchas expresan su deseo 
de convertirse en «grandes oradores». A este respecto es interesante volvernos a referir al doctor 
Vallejo-Nagera cuando dice: 

/De verdad cree alguien que, hoy en dia, le conviene ser un buen orador? 

Si adquiere esa posibilidad y no la usa con mucho tiento, en lo que puede convertirse es en un 
pelmazo descomunal al que rehuye todo el mundo. 

Si nos situamos ante un auditorio, ha de ser porque creamos que tenemos algo importante que 
transmitir, algo que de alguna manera va a ayudar a nuestros oyentes y, sobre todo, algo en lo que 
creamos profiindamente. Entonces nuestra pasion podra veneer a nuestros temores y la comunicacion 
se hara fluida y seremos capaces de transmitir sentimientos y emociones, que es el fin ultimo de toda 
comunicacion interpersonal. 


Para que todo saiga bien 

Aunque el enfoque basico de una exposicion en publico no varia segun las circunstancias, si es 
cierto que el tipo de material a utilizar, los medios y metodos a escoger y el nivel de la presentacion 
dependeran de dichas circunstancias. 

Hay una serie de preguntas que debe formularse todo orador y cuyas respuestas son fundamentales 
para el buen exito de su objetivo. 


Respecto al acto 

Las preguntas fundamentales son las siguientes: 

lQue organizacion celebra el acto? 

ICuales son los objetivos de esa organizacion? 

ICual es la naturaleza del acto? 

ICual sera el nivel de informalidad del acto? 

/Por que se me ha pedido que hable? 

IQue se espera exactamente de mi? 

IHabra mas or adores? Si la respuesta es afirmativa: /Qnienes ser an? 
IQue temas abordaran? 

/Hablaran antes o despues de mi? 

/De cuanto tiempo dispondre? 

/Cuando empezare a hablar? 

/Habra preguntas finales? 

/Se trata de una mesa redonda? 

/Habra alguien encargado depresidir el acto? 



IHabra autoridades presentes? 

iQue ropa resultara mas apropiada? 

Respecto al perfil de la audiencia 

Hay pocas cosas que desestabilicen tanto a un orador como llegar al lugar de la conferencia 
confiando en encontrarse con un pequeno grupo de colegas y amigos, y tener que hablar a un publico 
numeroso, o bien pensar que va a dirigirse a una sala repleta de academicos y expertos, y comprobar 
que en realidad se trata de un grupo de estudiantes de primer curso y de personas sin conocimientos 
del tema. 

Es obvio decir que, en cada una de las situaciones expuestas, la estrategia, preparacion y 
contenido de la conferencia varian radicalmente. 

Es fundamental estar bien informados del nivel de conocimientos del auditorio. Las 
conferences enfocadas a un nivel equivocado seguramente no conseguiran suobjetivo. 

He aqui las preguntas destinadas a conocer el perfil del auditorio: 

lCuantas personas se espera que asistan? 

iPor que estaran alll? 

iQue nivel de conocimientos tienen sobre el tema? 

ITienen prejuicios o ideas preconcebidas sobre el tema? 

I Tod os somos vendedores? 

Vamos a referirnos a un concepto ante el cual mucha gente arruga la nariz al escucharlo: vender. 

Pensemos en las situaciones siguientes: 

■ Un muchacho pidiendo a sus padres una moto. 

■ Un marido «sugiriendo» a su esposa lo maravillosas que podrian ser unas vacaciones en el Tibet. 

■ Una ejecutiva presentando a sus colaboradores los nuevos objetivos para el proximo ejercicio. 

■ Un politico dando a conocer las bondades de suprograma electoral. 

■ Chico-se-enrolla-con-chica en una discoteca. 

■ El Ministerio de Sanidad patrocinando un spot televisivo sobre el uso de los preservatives. 

■ Una aspirante a unpuesto de trabajo enuna entrevista de seleccion. 

■ Una licenciada defendiendo sutesis doctoral ante el tribunal. 

■ Un abogado presentando su argumentacion al jurado. 

■ Un padre intentando convencer a su hijo sobre la necesidad de mejorar sus notas en matematicas. 

■ Una charla a un grupo de jubilados sobre las ventajas de andar una hora diaria. 

En todos y cada uno de los ejemplos alguien esta vendiendo algo. 

No importa si de lo que se trata es de vender una idea, una imagen, un concepto, un valor, un 
objetivo, o cualquier otra cosa. Si no somos capaces de hacer que las demas personas deseen hacer 
realidad nuestra propuesta, no sera posible obtener el resultado esperado. 

Es cierto que si tenemos una posicion de poder dominante sobre otras personas, podemos imponer 
nuestra voluntad; pero todos sabemos que hay una sutil diferencia entre hacer una cosa forzados por 
el temor o impulsados por el deseo: la calidad del resultado final. 


En un caso me limito a dar lo necesario para «cumplir con el expediente», mientras que en el otro 
me implico contodas mis fuerzas. 

Quizas en este punto, podemos valorar ya en todo su significado la importancia de los cuatro pasos 
fundamentales del capitulo 1: 


Atencion 
Interes 
Conviccion 
Deseo 


Paso de atencion 

No podemos transmitir ningun mensaje a un auditorio si no logramos que los oyentes focalicen su 
atencion sobre nosotros y alejen de sus mentes los pensamientos que distraigan esa atencion. 

Cada persona que esta escuchandonos tiene sus propias preocupaciones y problemas -igual que 
nosotros- y toma asiento pensando aun en todas esas cosas. 

No podemos ir a cada uno y, zarandeandole por los hombros, decirle : «;No te distraigas y 
escuchame!». 

Pues bien, el paso de atencion es equivalente al zarandeo. Con nuestra apertura de la conferencia 
hemos de ser capaces de conseguir que toda su atencion quede focalizada en nosotros y en nuestras 
palabras. Si no somos capaces de conseguirlo, el resto de la conferencia carece de significado. 
/,Podemos enterarnos de lo que nos dicen si nuestra mente esta volando por otros paisajes? ^No 
hemos tenido que empezar a leer varias veces un mismo parrafo de un libro porque no podemos 
centrar nuestra atencion en lo que leemos? 

En la comunicacion interpersonal -y la oratoria forma parte de ella- hay un concepto claro: solo 
comunico lo que el otro entiende. Ergo, si el otro no entiende nada, no he comunicado nada. Todo ha 
sido «bla, bla, bla» y nada mas. 

Haymuchos oradores que solo consiguen eso: «bla, bla, bla». 

Si no consigo que me presten atencion, no se enteraran de mi mensaje. 

oQvlq captador de atencion elegir? 

Para conseguir lo que en el argot de la oratoria llamamos un captador de atencion veamos algunas 
tecnicas para poder dar inicio -con buen pie- a una conferencia. 

Humor 

Las personas con un sentido innato del humor tienen una gran ventaja a la hora de hablar en 
publico. El humor predispone el animo de los oyentes y refiierza su conexion con el conferenciante. 
Pero es la tecnica mas delicada de todas. No hay nada que pueda desestabilizar mas a un orador que 
empezar contando algo que deberia ser gracioso y observar que el auditorio no solo no rie, sino que 
queda serio por no haber entendido la gracia del comentario. 

Por consiguiente, esta tecnica solo es aconsejable para personas con dotes contrastadas de 
humoristas. 


Afirmacion contradictoria 

Es la que utilizaba unpredicador de la epoca medieval cuando, para despejar las mentes -y captar 
la atencion- de los feligreses de las distintas ciudades por las que pasaba, iniciaba sus sermones 



afirmando con voz de trueno: «iHermanos, Dios no existe! jDios es solo un invento de la Iglesia 
Cristiana!». Entonces hacia una gran pausa. Y a continuacion enderezaba el rambo del sermon, 
diciendo: «Esto es lo que afirman quienes atacan a nuestras creencias. Pero nosotros, hermanos, si 
sabemos que Dios existe y esta hoy aqui con nosotros». Y seguia con su exposicion. 

Se trata de empezar afirmando algo contrario a lo que todo el auditorio espera escuchar, para 
producir una «sacudida» en los oyentes y que estos nos presten su atencion inicial. 

La analogla 

El profesor Bernard Demory cuenta un ejemplo genial y esclarecedor. 

Es una historia autentica y transcurrio en un importante banco. Se habia pedido al Director de 
Expansion Comercial que hiciera una exposicion sobre los problemas de la estrategia comercial 
utilizada por dicho banco ante un grupo de directivos. 

Este Director, que era un cazador habil, empieza asi: 

-iSaben ustedes como equiparsepara una caceria de elefantes? 

Muchos salen de su modorra y prestan atencion 

~lNo? -prosigue el orador- entonces voy a explicarselo... 

Y ante una audiencia extasiada, describe los preparativos para tal caceria. 

—Yahora -prosigue- £saben como equiparse para cazar gorriones? 

Los directivos, cada vez mas sorprendidos, escuchan esta nueva descripcion 

—Sin duda sepreguntaran -concluye el orador -por que les he contado todo esto. Sin embargo, 
es muy simple. En nuestro banco procedemos exactamente de la forma contraria. Para ir a la 
caceria del elefante, es decir, de los grandes clientes, nos equipamos como para ir a la caza de los 
gorriones. Ypara cazar al gorrion, es decir, a los pequehos clientes, utilizamos los utensilios de la 
caceria del elefante. No nos sorprendamos entonces si los resultados no estan a la altura de 
nuestras expectativas... 

Diez anos despues -indica Demory- los directivos aun recuerdan esta exposicion. 

Anecdota significativa 

Ejemplo de preguntas relacionadas con una necesidad: 

Al frecuentar los talleres de montaje, he hecho una observacion interesante: pasamos una buena 
parte de la jornada laboral embalando y desembalando las piezas. £Somos embaladores o 
fabricantes? 

Ejemplo de apertura de misterio: 

Si yo pudiera demostrarles la manera de disminuir los riesgos de un ataque cardlaco, £estarian 
dispuestos a escucharme? 

En este ejemplo, la conferencia puede tratar de la importancia de las personas en cualquier 
organizacion, y su contribucion al presente y fiituro de esta: 

El mayor recurso con que cuenta nuestra empresa, jjamas aparecera en los balances! 



Referenda a cifras 

Si se desea utilizar cifras como apertura, hay que seleccionar con cuidado las principales. De lo 
contrario, una acumulacion de numeros puede provocar confusion en la mente de la audiencia. 

Ejemplo correcto: 

El obrero japones aporta como promedio 65 ideas por ano. El obrero espanol, 0, 7. iCual puede 
ser la causa? 

Como podemos comprobar, se pueden utilizar distintos captadores de atencion para empezar una 
conferencia. Aqui la creatividad es fundamental para conseguir que, desde el primer momenta, la 
audiencia siga absorta en nuestra exposicion. 

Paso del interes 

Una vez tengamos la informacion adecuada sobre el perfil del auditorio, debemos adaptar la 
exposicion de acuerdo con ese perfil con el fin de despertar el interes del publico. 

Antes de adecuar el contenido al perfil del auditorio, es necesario tener muy claras dos cosas: 
definir cual es nuestra meta y nuestros objetivos. 

La meta 

Por meta entendemos aquello que deseamos obtener con nuestra charla, es decir, la razon por la 
cual nos dirigimos al auditorio. 

En muchos casos la meta resulta muy clara. En otros puede haber ciertas dudas. 

Pueden pedirnos que hablemos de un tema en el que somos expertos. En tal caso, debemos pedir 
que nos aclaren la finalidad concreta que debe tener nuestra conferencia. /,Se trata de despertar el 
interes sobre un tema determinado? /,Se trata de describir las ultimas aportaciones respecto al asunto 
a un grupo de expertos? /,Hemos de provocar un dialogo? / Es una conferencia de entretenimiento 
para un grupo de curiosos? 

Huelga decir que el contenido y la presentacion de la conferencia varian totalmente en cada uno de 
los casos mencionados. 


Los objetivos 

Son los pasos mas detallados y especificos que preparamos y planificamos para conseguir nuestra 
meta. 

Por ejemplo, si nuestra meta es «convencer a los directivos de la empresa Z de que deben utilizar 
los servicios de nuestra consultora», decidimos que los objetivos a conseguir son : 

■ Persuadirles de que todos los componentes de nuestro equipo son profesionales altamente 
cualificados y experimentados. 

■ Demostrar que nuestra organizacion tiene una experiencia relevante en esta clase de trabajos y 
cuenta con una relacionde clientes satisfechos. 

■ Conseguir unas relaciones personales de confianza entre sus directivos y los componentes de 
nuestro equipo. 


A este respecto pensemos que la pregunta fundamental es: /,que tipo de conducta me gustarla ver en 
mis oyentes cuando salgan de aqui? Y en funcion de la respuesta, preguntarnos /,que y como lo dire? 

Por todo ello es fundamental la estrategia de clarificar la meta y los objetivos que hay que 
alcanzar. 

En este paso del interes es cuando el publico debe ver que el tema que se esta tratando es de vital 
importancia para el. En caso contrario desconectara su atencion y nuestra exposicion no alcanzara el 
fin propuesto. 


Paso de la conviccion 

Este es el momenta de utilizar en profiindidad las razones que apoyan nuestro discurso. Si fallamos 
ahora, nuestra estrategia se ira al garete y el resultado sera negativo. Si no convencemos, fracasamos. 

Es cuando debemos utilizar toda nuestra «artilleria pesada». 

Hemos de utilizar con habilidad las ayudas que todo conferenciante debe conocer y dominar. Su 
preparacion exige trabajo y tiempo extra, pero es el precio que hay que pagar para llegar a nuestra 
meta. 

Las ayudas consiguen varios resultados positivos: 

■ Llaman la atencion. 

■ Despiertan el interes. 

■ Ayudan a la retencion mental. 

■ Clarifican los argumentos expuestos. 

■ Quienes lo deseen pueden tomar nota. 

Los tipos de ayudas mas utilizados son: 

■ Tableros borrables o con hojas, tambien llamados «papelografos». 

■ Carteles ya preparados. 

■ Retroproyector de transparencias. 

■ Proyector de diapositivas. 

■ Proyeccion de cintas de videos. 

■ Imagenes de ordenador. 

■ Muestras del producto. 

Las ayudas, como su nombre indica, estan al servicio del mensaje hablado y no lo sustituyen en 
ningun momenta. Son un apoyo y no un sustituto. 

Probablemente, algunos han sido testigos de una conferencia que fracaso por culpa de las ayudas. 
Autenticos tostones inacabables con transparencias llenas de texto que apenas se podia leer. Un 
orador al que se le caen las diapositivas y quedan desordenadas. Proyectores que fallan. Imagenes al 
reves. Es facil imaginar que en estos casos el conferenciante eleva sus plegarias para que la tierra lo 
engulla, pero raramente estas plegarias son escuchadas y el pobre sigue alii sudando y al borde del 
infarto. 

Si queremos incrementar el valor positivo de estas ayudas y minimizar los peligros en su uso, 
debemos tener presentes los siguientes consejos, teniendo en cuenta que dichas ayudas deben: 


■ Reforzar el mensaje. 

■ Clarificar datos y conceptos. 

■ No ser muy numerosas. 

■ Deben entenderse muy facilmente. 


Consejos a tener en cuenta: 

■ Con la sala vacla, proyectar una imagen y comprobar desde cada extremo de la sala su 
visibilidad. 

■ Si la visibilidad es deficiente y no hay oportunidad de subsanarla, eliminar totalmente esta ayuda. 

■ Verificar el orden de cada transparencia o diapositiva. 

■ Utilizar un puntero para senalar la imagen o lo que esta escrito en el 

■ «papelografo». 

■ Si escribimos en el «papelografo» mientras damos la charla, lo hare-mos en dos tiempos: 
primero escribir, y segundo leer en voz alta lo escrito. 

■ Escribir con letras grandes. 

■ Si desde donde hablamos hasta donde esta el proyector hay que andar dos o tres metros, no 
iremos hablando mientras caminamos. 

Lo que no debemos hacer al utilizar las ayudas: 

■ Tapar la visibilidad de la pantalla con nuestro cuerpo. Siempre debemos colocarnos a un lado de 
la pantalla. 

■ Hablar dirigiendonos a la pantalla o a la pizarra. Para hablar debemos estar siempre con nuestro 
cuerpo dirigido hacia el auditorio, nunca de espaldas a el. 

■ Retirar la imagen del proyector y dejarlo encendido durante largos intervalos. La pantalla 
iluminada distrae al auditorio. 

■ Hablar en cuanto la imagen sale en la pantalla. Hay que dejar unos segundos para que el publico 
se familiarice con dicha imagen. 

Dentro de este paso de la conviccion, es fundamental tener presente que las personas, en general, 
no somos capaces de retener mas de dos o tres ideas o conceptos principales. Por ello, si a nuestro 
auditorio lo atiborramos con multiples ideas y argumentos, bloqueamos sus mentes y los 
desconcertamos. Hemos de cenir nuestra exposicion a no mas de tres razones fimdamentales y centrar 
nuestra exposicion en ellas. 

El ritmo de la voz debe ser pausado. Aunque la tension nos incite a ir aumentando la velocidad, 
debemos dominar nuestros nervios. Es la lluvia fina la que cala en la tierra y la hace ffuctifera, 
mientras que la lluvia torrencial se escapa veloz hacia el mar sin penetrar en ella. De la misma 
manera las ideas deben ir penetrando lentamente en las mentes que escuchan. Un ritmo muy rapido y 
nervioso no lo permite. 

Si formulamos una pregunta, debemos dejar unos segundos para que el publico responda 
mentalmente. Las pausas son fimdamentales en las preguntas, o cuando decimos y afirmamos algo 
importante. Hay que dejar que las personas «respiren mentalmente» y vayan captando nuestro 


mensaje. 

A1 exponer un argumento, siempre que podamos -y casi siempre podemos- utilicemos imageries 
mentales. Las imageries se graban mas facilmente en la mente que las palabras. 

Recordemos las parabolas de Jesus, las fabulas de Lafontaine o los cuentos de nuestra infancia. A 
traves de las imagenes se transmitenmejor y con mas claridad los mensajes. 

Es muy util tambien la utilizacion de evidencias. Sirven para dar mayor credibilidad a lo que se 
expone. Veamos los siguientes ejemplos: 

mAnalogias: consiste en relacionar una idea compleja conunejemplo mas sencillo. 
mEstadisticas: sirven para apoyar nuestras afirmaciones. Es mejor que provengande organismos o 
publicaciones de solvencia reconocida. 

■ Testimonios de personas con autoridad reconocida. 

mlncidentes: experiencias personales o de otras personas u organizaciones. 

El orden de exposicion de las tres ideas seleccionadas debe ser el siguiente: 

1°: La 2 

2° : La 3 

3° : La 1 

Es decir, diremos primero la segunda en importancia, despues la «menos» importante y por ultimo 
la mas importante. Asi conseguiremos que la idea principal sea la ultima que oigan y quede mejor 
grabada en su mente. 


Paso del deseo 

Llegamos al ultimo paso que es el cierre de la conferencia. 

De la misma forma que el primer paso sirve para llamar y retener la atencion del auditorio, este 
paso del deseo debe ser capaz de conseguir la «movilizacion» emocional del publico en favor de lo 
expuesto. 

A las personas se las convence con la razon -cerebro- y se las conmueve -corazon- con la 
emocion. Un buen comunicador ha de ser capaz de convencer y conmover. Solo asi se puede 
conseguir que las personas deseen llevar a cabo una accion determinada que sera beneficiosa para 
ellas. 

Cuando una orquesta sinfonica interpreta una composicion musical y llega a su final, normalmente 
su «climax» va subiendo de tono hasta llegar a la apoteosis final. Elio indica que ha terminado. El 
publico entusiasmado estalla en aplausos y bravos. En una conferencia debe ser igual; el clima 
emocional ha de ir subiendo de intensidad hasta llegar a la conclusion. 

He aqui varias sugerencias para lograr finales memorables: 


1. Sintetizar: se trata de resumir las tres ideas principals enunas breves frases impactantes. 

2. La frase-clave valorizada: imaginemos que damos una charla sobre «como dar una conferencia» 
y en un momenta de ella afirmamos que se puede llegar a disfrutar hablando ante un auditorio y 
consideramos que esta frase es importante para nuestro discurso. Una vez la hemos escogido, 


hacemos un sandwich de la siguiente manera: 

En la cabecera de una pagina escribimos esta frase entre signos de admiracion, y luego la 
repetimos otra vez al final de la pagina. El relleno del «bocata» lo hacemos con tres 
afirmaciones estimulantes. 

En el ejemplo indicado de la charla sobre «como dar una conferencia» quedaria asi: 
iii Todos podemos disfrutar hablando en publico !!! 

Disfrutar sabiendo cap tar la atencion del auditorio. 

Disfrutar logrando su interes por el tema. 

Disfrutar motivandoles a actuar. 

iii Si, todos podemos disfrutar hablando en publico !!! 

Esta formula suele ser muy impactante. 

3. Lanzar unreto. Ejemplos: 

lSeremos capaces de llevar esto a cabopara mejorar nuestro entorno? 

La decision solo depende de ustedes. 

4. Cita inspiradora: mencionar una cita que de algun modo resuma lo expuesto. 

5. Mencionar los beneficios. Ejemplos: 

Por fin habran dado el primer paso hacia su propio crecimiento. 

Asipodremos reducir nuestros impuestos. 

6. Estimulacionpositiva. Ejemplos: 

Solo trabajando unidos conseguiremos nuestro objetivo. 

Si hoy nos decidimos, mahana puede ser el primer dia de lo mejor de nuestra vida. 


Consejos breves para un orador eficaz 

■ Respirar profimdamente antes de empezar a hablar. 

■ Utilizar frases cortas. 

■ Estructurar el discurso de manera ordenada. 

■ Usar imagenes verbales. 

■ Pronunciar las palabras con claridad y nitidez. 

■ Efectuar cambios de ritmo en la exposicion. 

■ Hacer pausas tras afirmaciones importantes. 

■ Despues de formular una pregunta, hacer siempre una pausa. 

■ Dar enfasis a las palabras clave. 

■ Evitar las muletillas y las frases hechas. 

■ Hacer uso de los gestos adecuados a lo que se expone. 

■ No serialar con el dedo apuntando al auditorio. 

■ Finalizar siempre con una alta presion emocional. 

Nota final 

Esperamos que todo lo expuesto sirva para ayudar a todas las personas audaces que quieran 
aventurarse por el apasionante mundo de la oratoria. 


Un ultimo consejo: aunque contemplemos extasiados a algunos conferenciantes que son autenticos 
«animales» de la oratoria, no caigamos en el error de imitarlos. A ellos les va bien porque ese es su 
estilo. Nosotros debemos hallar el nuestro. Es mejor ser nuestro propio original que una mala copia 
de otro. 

Un orador sin pasiones es como un candil apagado; no produce humo, pero tampoco alumbra 
(A. Casal Castel). 
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Voz y metodo Cos-Art: 
el arte de trabajar el cuerpo 

por Yiya Diaz 


La cuestion suprema sobre una obra de arte 
es desde que profundidad de vida emerge. 

James Joyce, Ulises. 

Cuando pienso en el trabajo sobre la voz, pienso en el trabajo 
sobre el cuerpo, del cual la voz emerge. 

Grotowsky 


Introduction 

/.Se podria aplicar la frase de Joyce a la vida cotidiana? 

/ Desde que profundidad de vida emerge la voz? 

Creemos que muchos de los problemas de la voz se producen por esta razon. /,Desde que lugar de 
autenticidad se habla? 

/,Hasta donde la voz es reflejo de los conflictos? 

La voz emerge del ser y nos representa. Forma parte de la totalidad de la persona; es la 
manifestacion de la salud o enfermedad y, junto con el gesto, la expresion de la personalidad. 

Refleja tambien los estados de animo: cuando estamos contentos la voz se aligera, cuando estamos 
tristes la voz pierde fiierza, cuando estamos angustiados nos oprime la garganta, etc. Hay personas a 
las que les cambia el color y la altura de la voz en diferentes situaciones segun el rol que 
representan. 

El trabajo que realizamos con cantantes y con todas las personas en las cuales la voz es 
instrumento fundamental para su tarea es ffuto de una larga experiencia y de una atenta observacion 
de las dificultades mas comunes que se presentan. 

Hemos tenido la suerte de tener como alumnos a personas de gran solvencia profesional y a las 
cuales les debemos el incentivo para investigar los aspectos sobre los que hablaremos mas adelante. 

La necesidad y el deseo de comunicar verbalmente un determinado saber, o la expresion de una 
emocion o sentimiento en el canto, asi como en cualquier proceso comunicativo, pueden crear una 
cierta ansiedad. Si, ademas, el sujeto tiene un pensamiento rapido o acelerado y pretende que la 
articulacion se realice a la velocidad del pensamiento, se generan indefectiblemente grandes 
tensiones al no respetar el tiempo imprescindible para realizar la accion. 

Por ello, en la comunicacion verbal es importante respetar el tiempo necesario para convertir en 
realidad el pensamiento; el que convierte en realidad la intencion es el cuerpo. 



Generalmente, esta ansiedad se manifiesta en una tension sobre la parte anterior del cuello o en las 
cervicales, sobre la articulacion temporomandibular, incluso con manifestaciones sobre el estomago; 
todo ello impide o limita la fluidez de la comunicacion. 

Para reducir el nivel de ansiedad y alcanzar el objetivo deseado es necesaria la aceptacion del 
cuerpo como unidadpsicofisica. 

Para ello es imprescindible respetar el tiempo necesario de interiorizacion que permita conectar 
con zonas de nuestro ser que garantizan una libre emision de la voz. Este proceso es analogo a la 
preparacion de la tierra antes de sembrar. 

En general, los profesores y actores realizan un esfiierzo excesivo para intentar comunicar que 
fiierza el cuello y la voz. 

En la vida cotidiana el maltrato corporal inconsciente y la falta de conciencia de como afectan a la 
voz las emociones y las tensiones son causa de importantes patologias. 

El trabajo que hacemos se basa principalmente en como puede ayudar la conciencia corporal a 
mejorar o resolver los problemas que afectan a la voz. 

Es necesario descubrir, redescubrir y respetar el ritmo interno para convertir en realidad (pasar 
por el cuerpo) lo que deseamos o imaginamos. Trabajar la relacion entre pensamiento-sentimiento- 
lenguaje con el contenido energetico-emocional de la palabra. 

Se trata de adquirir la conciencia del transito de la palabra por el cuerpo; en definitiva, de 
corporizar el lenguaje. 

La paciencia es el amor por el trabajo. La velocidad es el resultado final de una seguridad interna. 

Querria senalar la importancia de encontrar una terminologia mas precisa en la educacion corporal 
y en la pedagogia artistica que tiene como objetivo canalizar la energia emocional. 

Crear un vocabulario diferente para despertar sensaciones diferentes, construyendo una conciencia 
corporal con amor. 

El objetivo fundamental de la educacion vocal desde la conciencia corporal sera preparar el 
cuerpo para canalizar la energia emocional creadora, emitiendo la voz hablada o cantada con su 
contenido expresivo. 

Si realizamos un entrenamiento vocal para saber cuales son los caminos interiores de la voz, 
inmediatamente estos caminos han de ser transitados por la emocion. 

Conocer el movimiento interior de la voz sirve para permitir la transmision de lo que se quiere 
expresar con un sonido pleno de contenido, cuya vibracion representa a toda la persona. 

Para el metodo Cos-Art la palabra energia representa la conciencia del desplazamiento de una 
fiierza interna que nos identifica. La metafora permite adentrarnos en zonas o espacios desconocidos 
uolvidados. 

A estos espacios los llamamos «espacios de riesgo», porque la unica manera de aproximarnos es 
mediante un lenguaje no conceptual; para ello, recurrimos a imagenes universales: sol, aire, luz, u 
otras mas concretas como rio, corriente, fluir, etc. Estas palabras sirvenpara despertar la conciencia 
de fuerzas interiores. 

La tension es una fiierza que hay que liberar y reconducir. Es importante canalizar esta fiierza para 
desarrollar una accion sin tension desde el punto de vista fiincional. 

Es necesario conducir la fiierza que se libera de los bloqueos o tensiones hacia los brazos y las 
piernas y en lo posible transformarla en accion creativa. 

La accion hecha desde la interioridad siempre proporciona bienestar. 

La expresion profunda requiere una gran energia para poder comunicar 

Si esta fiierza no proyecta la voz, no existira la comunicacion. 



Frente a la tension, hablar de relajamiento es dejar que la fuerza que obedece a la ley de la 
gravedad no se aproveche, perdiendo asi la posibilidad de accion; es una fuerza que muere. 

Si cantar relajado se comprende como una accion vital en la que la expresion se proyecta sin 
tension, estamos de acuerdo; en cambio, si relajarse es un abandono de la tension para quedarse con 
un brazo muerto, como mas de una vez es expresado en pedagogia instrumental, nos preguntamos: 
/yomo se puede crear una obra de arte con un brazo muerto? 

Este concepto es muy importante, ya que es la forma en que preparamos el cuerpo, a nuestra 
persona per-sonare (cuerpo sonoro) para un despegue creativo, de igual manera que se prepara la 
tierra antes de plantar la semilla. 

Es necesario tambien, antes de comenzar con los ejercicios de educacion vocal, que cada profesor 
encuentre una pedagogia y una didactica que preparen en el alumno un estado de comunicacion 
interior consigo mismo que le permita desarrollar unos recursos (tecnica) para conseguir expresar 
median-te la musica todas sus emociones. 

A la creacion de este estado en el metodo Cos-Art lo llamamos «estado de disposicion creativa». 
Es fundamental saber desde que lugar de conciencia o «desde que profundidad de vida» comenzamos 
el trabajo con la voz u otro trabajo artistico. 

Despertar al ser humano integrado, cuya energia, a traves de su cuerpo y su voz, se transforma en 
sonidos o palabras plenas de significacion. 

Cuando el cuerpo es una totalidad energetica, se respira como corresponde y la voz se 
encuentra impostada naturalmente. 

Este hecho es suficiente para la vida normal, pero para el uso especializado de la voz se requiere 
un entrenamiento especial. 

No es el objetivo del trabajo que realizamos impostar la voz, sino preparar todos los elementos 
para que se vaya produciendo de una manera adecuada. 

Sabemos que la voz puede estar afectada por tensiones de diferentes partes del cuerpo. ^Cuales 
son estas zonas que afectan a la voz? 

Siempre se ha de realizar una observacion global para llegar a una conclusion al respecto. 

Las personas con mucha ansiedad se aceleran enormemente al hablar; por tanto, creemos que es 
inffuctuoso todo tratamiento que no comience por reducir el nivel de ansiedad. 

Hay personas que al apretar las rodillas hacia atras acentuan la lordosis en la zona de la cintura, 
que a su vez afecta al estomago y al diaffagma, ocasiona un desplazamiento del centro de gravedad y 
el arqueo hacia delante de las vertebras cervicales. 

En este caso es imprescindible trabajar la posicion antes de realizar un trabajo especifico del que 
no se podrian obtener los beneficios esperados. La modificacion de la posicion parece una cosa muy 
sencilla, pero a veces no es tan facil, dado que este habito se ha generado en muchos anos de 
asociaciones erroneas. 

No hay impostacion de la voz si no hay impostacion del cuerpo. 


Educacion vocal y proceso personal 

En la educacion vocal, el encuentro y la identificacion con la propia voz realizados de manera 
profunda obligan a una revision de los habitos y a crear una conexion con la interioridad que 
indefectiblemente se convertira enuna reflexion sobre uno mismo. 

En toda educacion se involucra la totalidad tratando de interiorizar unas vivencias o 



conocimientos. En la educacion vocal, el cuerpo -ya que las cuerdas vocales se encuentran en el- es 
el responsable de comprender ciertos conocimientos que redundaran en beneficio de la expresion y 
de la salud. 

Cabria preguntarnos las siguientes cuestiones: 

■ lQ u & es 1° c l ue impide la libertad de la expresion verbal? 

■ jPor que se bloquea o tensiona? 

■ /Por que las afonlas? 

■ iPor que querer realizar inmediatamente una accion sin dar tiempo a la reflexion? 

■ iDesde donde realizo esta accion? 

Todo aprendizaje modifica la personalidad, crea dudas, cuestiona certidumbres, refiierza la 
personalidad, da confianza, etc. 

En este caminar, donde interrogantes y certidumbres, logros y fracasos, alegrias y tristezas, luces y 
oscuridad se superponen, se mezclan y se definen, la personalidad crece, se fortalece y se reconoce. 

Solamente el respeto por la personalidad del alumno, comprendiendo sus necesidades y 
busquedas, enun espacio de confianza, permitira que el aprendizaje sea exitoso. 

Esta busqueda de libertad de la expresion es un largo camino de conocimiento personal al que se 
ira llegando paso a paso, superando escollos y encontrando soluciones. 

Encontrar la autentica expresion es encontrarse a uno mismo. 

Canalizar la voz es un proceso de autoconocimiento y autocontrol. 

Transitar por este camino precisa de la confianza basica en el alumno y la pasion y curiosidad del 
profesor. 

Es muy importante despertar el amor hacia una paciente investigacion personal, en la que 
encontraremos elementos comunes, y otros que nos diferencian y nos hacen originales. 

Saber distinguir los elementos comunes de los especificos para cada alumno es un desafio para la 
pedagogia. Solamente de esta manera se podran desarrollar al maximo las posibilidades de cada 
estudiante. 

Cuando la personalidad se expresa, se obtiene el derecho al bienestar. Todas la dificultades de la 
busqueda se veran compensadas cuando se encuentra la propia expresion, la propia voz. 

El placer de este encuentro determina una plenitud que a la vez nos entusiasma a proseguir con la 
busqueda. 

De esta manera, a lo largo del proceso de aprendizaje iremos comprendiendo, modificando y 
descubriendo aspectos de la propia personalidad. Desarrollar el autocontrol, poder conducir las 
emociones en la expresion vocal y la libertad de movimiento sera un aporte evidente en todos los 
aspectos de la vida cotidiana. 

Poco a poco, la educacion vocal se ira convirtiendo enun aprendizaje de vida; permitira reforzar 
la interpretacion dejando fluir la expresion sin forzar, liberando el movimiento corporal y el gesto, 
controlando el sonido y su proyeccion sin apretar, entregando sin abandonar la propia conciencia, y 
desarrollar la capacidad de riesgo. 

La entrega de lo mejor de uno mismo en un momento, en una hora y dia determinados, es un 
aprendizaje de desarrollo personal. 

La educacion vocal, ensenada de esta manera, sera siempre un aporte cultural y de 
autoconocimiento de gran importancia. 


Verbalizar aquello que queremos expresar a partir de la identificacion profunda con la propia voz 
es un camino de autoafirmacion. 

Este proceso global integra la inteligencia con lo sensible, lo espiritual y la motricidad. De ahi el 
inmenso valor educativo de la ensenanza musical y, especificamente, del canto o la educacion vocal. 

En el caso de la voz que emerge del cuerpo, de la persona, es indiscutible la unidad con su 
proceso de desarrollo integral. 


La voz y el cuerpo 

Cuando tomamos conciencia de una zona, hay un despertar de ese lugar que genera un 
desplazamiento interior que produce movimiento; cuando hay movimiento se concreta la 
modificacion. 

La conciencia del equilibrio energetico estimula la personalidad para que fluya la expresion 
creativamente. Garantiza el derecho al bienestar del cuerpo, al bienestar de uno mismo. 

La educacion vocal, al convertirse en una reflexion sobre uno mismo, pasa indefectiblemente por 
un conocimiento del cuerpo, ya que esta emerge de el. El cuerpo es la caja de resonancia de la voz. 

En la cultura occidental, lo primero para tomar conciencia del cuerpo es saber desde que lugar del 
pensamiento y con que tipo de pensamiento se crea la conexion con el cuerpo. Es decir, desde que 
lugar del pensamiento ordenamos la accion. 

Impostar el cuerpo es preparar la impostacion de la voz 

^Como se educa la conexion con el cuerpo, con el ser, para expresar las emociones, desarrollando 
la unidad entre el pensamiento y la accion? 

Segun la experiencia del metodo Cos-Art: 


1. Tomar conciencia de la conducta del pensamiento; soltar lateralmente las tensiones de la frente 
y encontrar un lugar interior atemporal, sin prisas, donde se produce un reencuentro con otro 
tipo de pensamiento, un pensamiento sereno. 

Tomar conciencia de la zona alta de la cabeza y liberar energia lateralmente (huesos parietal 
y frontal). Para nuestro metodo, liberar energia es la conciencia de un desplazamiento interior 
que estimula el movimiento ; la energia se convierte en movimiento y el movimiento a la vez 
libera energia. 

Tomar conciencia de la zona del centro de la cara y de sus posibles tensiones y liberar 
energia lateralmente. 

Realizar el mismo procedimiento enla zona posterior (parieto-occipital). 

2. Tomar conciencia de la articulacion de las mandlbulas y soltar las posibles tensiones (ya que a 
menudo se piensa apretando las mandlbulas, o se aprietan las mandlbulas para pensar). 

3. Tomar conciencia de la articulacion atlantooccipital que se contrae al apretar las mandlbulas. 
Al forzar estas dos articulaciones se creangrandes tensiones en las cervicales. 

La persona que realiza el trabajo se puede tocar la zona de estas articulaciones para detectar 
si existe alguna molestia. En nuestra cultura es muy comun apretar esta articulacion, asi como 
las mandlbulas, debido al estres y la ansiedad. 

Algo tan sutil como la articulacion atlantooccipital y las mandlbulas, si se aprietan, tiranizan 
a todo el cuerpo. 



Otros elementos educativos importantisimos son: el placer de lo lento, del tiempo que pasa 
vivido plenamente y del silencio como posibilidad de conocimiento interior, de reencuentro. 

Se debe escuchar en silencio y con el tiempo necesario para percibir con placer la realidad 
interior e identificarnos con el cuerpo. 

Es importante para la educacion artistica revalorizar el tiempo y el silencio. 

Esta forma de trabajar crea la responsabilidad del propio proceso, proceso de 
individualizacion que no todo estudiante esta dispuesto a realizar. 

Ser responsable de uno mismo en el proceso de individualizacion requiere un pedagogo muy 
formado y un alumno con coraj e. Seres en crecimiento, independientes, con criterio propio, 
realizando el mismo camino o un camino parecido. 

4. Tomar conciencia del cuello por delantey por detras. 

Percibir, escuchar si hay tensiones, dolores o molestias (al escuchar en silencio al cuerpo se 
pueden percibir los llamados dolores ocultos). 

Liberar energia y, desde este desplazamiento interior, producir el movimiento. La zona del 
cuello, por ser la union entre la cabeza y el tronco, es una de las zonas mas conflictivas del 
cuerpo. Realizar todos los movimientos necesarios para convertir el cuello en un tubo limpio. 
Liberar energia, mover, siempre insistiendo en este criterio del movimiento. 

La 7 a vertebra cervical por detras y los extremos esternales de las claviculas por delante, 
liberando energia hacia los laterales, son la base del apoyo del cuello y los debemos estimular 
con diferentes movimientos. 

Es importante tomar conciencia de la lengua, del lugar que ocupa en la boca, de su 
interioridad, de la relacion que se produce con el pensamiento. Realizar movimientos con la 
lengua que ayudaran a liberar las posibles tensiones de las cervicales: mover la lengua hacia 
delante, hacia los costados, hacia arriba, con esta conciencia interior. 

Este trabajo de la lengua sirve para «deshollinar» el cuello, ya que las tensiones en la lengua 
crean bloqueos. 

La conciencia de la energia interior de la lengua permitira articular mejor e incentivara el 
volumen de la voz ya sea hablada o cantada. 

5. Realizar un recorrido interior desde el centro del pecho hasta las manos por delante y por 
detras. Tomar conciencia de la union interior de estos dos extremos permitiendo el movimiento 
de cada articulacion (hombro, codo, muneca, dedos) que sirve para unir y no para dividir. 

Este es un criterio muy importante: las articulaciones o unen o dividen; dependiendo de este 
criterio obtendremos uno u otro resultado. 

Ser conscientes del movimiento por liberacion de energia: «hay conciencia de un 
desplazamiento interior de la fuerza hacia esa direccion»; de esta forma se percibe el trabajo de 
unidad de las articulaciones. 

Permitir un movimiento fluido con conciencia interior. 

6. Tomar conciencia de la zona del estomago por delante y por detras y equilibrar su energia hacia 
los laterales o hacia las manos o los pies. 

7. Tomar conciencia del vientre y de la zona de las lumbares, sacro y coxis y percibir la relacion 
interior de estas zonas con las piernas y pies. 

Realizar un recorrido interior pasando por la articulacion de las caderas, muslos, rodillas, 
pantorrillas, tobillos, hasta llegar a los pies, permitiendo la canalizacion de la energia en esa 
direccion. 

La union del delante y del detras, por la zona baja del tronco que corresponde a los genitales 



e ingles, tambien libera energia por las piernas hacia los pies. 

Tomamos conciencia de la expansion dentro del propio cuerpo; habitamos el espacio interior 
donde se encuentra el «si mismo» corporal. Llamamos asi al lugar interior en el que nos 
reconocemos corporalmente. 

Tomaremos conciencia de lo que denominamos zonas de fuerza o zonas primarias que 
determinan la estructura basica corporal: lengua, columna, muslos y brazos (desde la axila al 
codo, especialmente por la parte interior). 

Es importante equilibrar la energia del cuerpo con un trabajo lento y profiindo; cuando se 
tiene la practica suficiente, podra hacerse con gran rapidez. 

Por estos caminos interiores corporales es por donde se puede canalizar la emocion y sentir 
el placer y la felicidad de expresarse desde lo mas profiindo. 

De esta manera, la voz emerge libre de un cuerpo libre y todo trabajo especifico sobre la voz 
sera mas efectivo (figuras 10.1a, lb y lc). 

La idea fundamental es hacer mucho para poder no hacer nada y hacer nada para poder 
expresar mucho. 

Despues de conseguir un estado de conciencia interior al que llamamos «colocarse en estado de 
disposicion creativa», consideramos que el trabajo de la parte inferior del cuerpo es fundamental 
para la voz y, concretamente, para la relacion de la cintura pelvica con los pies y el equilibrio de la 
pelvis. 

El centro de energia del bajo vientre -autentico centro de gravedad del cuerpo- es el apoyo de la 
voz. Al despertar la conciencia de este centro, la respiracion tiene un punto de referencia concreto 
para buscar espacio interior en la zona ventral. 


a 


b 



Figura 10.1. 


Creemos que no se ha de hacer nada especial para encontrar la propia respiracion sin forzar. 

Una vez despertado el centro del bajo vientre y permaneciendo un tiempo con esa conciencia, 
podremos percibir el aire que entra y que sale, su ritmo natural, y ampliar el movimiento respiratorio 
dejandole al aire mas espacio interior. 























Este centro serena, amplia la capacidad respiratoria, identifica la interioridad, reafirma la 
personalidad, energetiza y refuerza la voz y es un nexo de union entre el pensamiento y esta zona y 
entre esta zona y los pies. 

Mantener la conciencia continua de este lugar como centro de gravedad del cuerpo es muy 
beneficioso para todo proceso creativo; es como corporizar el pensamiento. 

Metaforicamente, el bajo vientre es una fiiente que fluye hacia la boca y la coronilla, y hacia su 
opuesto, el coxis, el perineo y los genitales; tambien hacia los brazos y su opuesto, las piernas y los 
pies. 

En el terreno de la interpretacion, la voz emerge desde este lugar con creatividad y energia. 



Figura 10.2. 


Este centro proyecta el sonido hacia todos los extremos, teniendo la clara percepcion de que todo 
el cuerpo colabora en el resultado y el placer de que la voz fluye desde lo mas profundo (figura 
10.2). 









Refuerza esta situacion la conciencia de la relacion de la cresta illaca con los pies, y de los 
isquiones con los pies, como si se tratara de un eje interior que une los dos extremos por delante y 
por detras. 

Fortalecer los muslos y no apretar las rodillas ni los tobillos crea una buena relacion de estas 
zonas pelvicas con los pies. 

Un buen enraizamiento de los pies, como si la voz viniera de estas raices, agranda el sonido y 
amplia los sonidos graves a la vez que acrecienta la seguridad personal. 

Conviene hacer flexiones desde estos apoyos de la cintura pelvica hacia los pies, con la 
conciencia de los ejes interiores que hemos mencionado, para fortalecer la musculatura de las 
extremidades inferiores. 

Igualmente, cuando se potencia la liberacion de energia en la zona del perineo y el coxis, 
facilmente se produce una distension en las cervicales, en la articulacion atlantooccipital y en toda la 
columna (figura 10.3). 



Otro centro que debemos conocer es el centro del pecho, entre los dos senos y entre el esternon y 
la columna (figura 10.4). 

En este lugar solo hay que desarrollar la conciencia de liberacion de energia hacia las manos. A1 
liberar la zona del pecho la voz se encontrara mas libre y mas expresiva. 










Figura 10.4. 


A1 movimiento del ejercicio anterior le agregamos al mismo tiempo la elevacion de los brazos 
hacia arriba. Estos movimientos opuestos desarrollan la elasticidad del cuerpo y, volviendo a la 
metafora, la voz se proyectara como una flecha '(figura 10.5). 

La voz se proyecta transitando una direccion ya imaginada. 

Es conveniente practicar respiraciones con esta conciencia, inspirando y espirando por la nariz, e 
inspirando por la nariz y espirando por la boca. 

Una variacion posible seria inspirar por la nariz y producir una vibracion con los labios en 
contacto con el sonido: mmmm... 

Otra es inspirar por la nariz y luego dejar salir un sonido, sea una vocal o consonante. 






Figura 10.5. 


Seguidamente se trabaja la columna con su expansion lateral y como eje del cuerpo con todo su 
significado: estar en el centro ayuda a centrarse (figura 10.6). 

La columna como eje, como una cuerda que vibra, como sosten, etc. 

Desde esta conciencia tambien es bueno realizar ejercicios de fortalecimiento de la columna, de 
respiracion, de vibracion, de sonido, etc. 

Un ejercicio interesante es ir flexionando la columna hasta que la cabeza quede a la altura de la 
pelvis, dibujando una U (al reves) conlos brazos colgando (figura 10.7). 

En esta posicion y con los labios en contacto, producir una vibracion con el sonido: rnmmm... 










Figura 10.7. 


Despues de unos minutos, volver a la posicion inicial. 

Tambienpuede llevarse a cabo un trabajo de respiracion y sonido en las zonas reflejas de los pies 
respecto al bajo vientre y al centro del pecho. Da buen resultado en las personas con mucha 
ansiedad, especialmente para serenar la respiracion. El trabajo de los pies siempre tranquiliza y 
proporciona seguridad (figura 10.8). 



Figura 10.8. 


Otro centro de energia, que es importante en general y en especial para la voz, es el plexo solar 
(figura 10.9). 

Se encuentra en la zona del estomago, entre este y la columna. Hay personas con una gran tension 
en este lugar a quienes indudablemente les perjudica la voz. Para mejorar la situacion, actuaremos 
con la conciencia y la imaginacion sobre esta zona, con el proposito de liberar energia hacia todas 




















las direcciones como si se tratara de una estrella, un sol, una flor, etc. 

Normalmente, el permanecer con la atencion en esta zona genera calor, o, segun las personas, 
cierta descarga. Cuando los resultados son claros, tomamos conciencia de la resonancia de este 
centro en la manos y en los pies. 

Para ello, permaneciendo con los brazos y las piernas en cruz en decubito dorsal, se pueden 
realizar ejercicios de respiracion y de extension, percibiendo las fuerzas que se oponen y la 
elasticidad del cuerpo. Este centro, por ser el centro del cuerpo, determina la union de los opuestos: 
relaciona arriba y abajo, derecha e izquierda, delante y detras. 

De pie, con las mismas caracteristicas de los otros ejercicios, podemos emitir diferentes sonidos 
ayudados por las manos y los pies. 



Tranquilizar esta zona del cuerpo, generalmente produce serenidad y un sonido mas rico en 
armonicos. 






Se podra caminar con las manos unidas o separadas, segun se quiera concentrar o expandir energla 
emitiendo sonidos. 

Una vivencia muy beneficiosa es la suspension. Se realiza a partir de los pies, tomando conciencia 
del centro del pie desde el talon hasta el tercer dedo, pasando por la planta del pie. 

Percibiendo claramente este eje del pie, se liberara energia lateralmente (figura 10.10). 



Figura 10.10. 


A1 producir este movimiento interior en el pie se produce una distension en el piano opuesto: los 
hombros entre la articulacion del brazo y el cuello. 

De esta manera se crea un estado de suspension, pese a estar fiiertemente imantados los pies en el 
suelo. 

Este estado corporal es optimo para la agilidad y la velocidad tambien aplicada a la voz: cantar 
fuerte sin apretar ni cansarse, cantar rapido sin forzar. 

Se puede trabajar tambien con el concepto de pianos corporales opuestos: la planta de los pies y 
la parte superior del craneo, o la planta de los pies y la suspension de la barbilla. 

Hemos comprobado que, pedagogicamente, es mejor suspender la barbilla que relajar la 
mandlbula. 

En la consigna: «relajar las mandibulas», el alumno abandona la mandlbula y sera muy dificil 
retomar un tono muscular con la energia suficiente para la emision del sonido. 

Con la consigna: «suspender la barbilla», se suelta la mandlbula, pero no se pierde el tono de 
energia que ayudara a abrir la boca desde la articulacion atlantooccipital. Mantener la conciencia de 
la articulacion para abrir la boca, y cerrarla sin apretar. 

Tambien se trabaja la relacion de los pomulos con los dedos de las manos, la respiracion, el 
sonido y el movimiento (figura 10.11). 

Las aletas de la nariz, para la respiracion, tambien estan en relacion con los dedos de las manos y 
el movimiento. 
















Figura 10.11. 


Otro ejercicio que permite equilibrar la energla, integrar y liberar el cuello es trabajar de forma 
coordinada los tobillos en relation con las munecas y el cuello (figura 10.12). 

Todas las zonas estrechas. 

Otras relaciones importantes son el movimiento de abrir y cerrar la boca en relacion con la 
oposicion entre el dedo pulgar e Indice, luego oponiendo el pulgar al dedo medio, anular y menique 
(figura 10.13). 

Tambien, realizando un movimiento de la boca con los brazos y la boca con las piernas. 


















El trabajo de las articulaciones es tambien muy importante para dar elasticidad al cuerpo y 
desarrollar una percepcion global (figura 10.14). 



Figura 10.14. 


La importancia de la posicion 

Asumir comodamente la posicion bipeda es como aceptar la condicion humana. 

La importancia de la conciencia de la posicion en la emision de la voz se fiindamenta en lo escrito 
anteriormente y en la evidencia de los resultados artisticos. 

Si el cuerpo esta preparado, se podra tomar conciencia sin esfiierzo de los apoyos convenientes 
para una emision libre y de calidad. 

Partiendo de lo anteriormente realizado, trabajaremos la posicion de pie con la conciencia del 
equilibrio interior de la energia; notaremos los apoyos necesarios para mantenernos comodamente de 
pie. 

Percibir la columna como un eje que se proyecta hacia arriba y hacia abajo, y en el cual nos 
centramos comodamente; centrarse en la columna equilibra la voz. 

El bajo vientre, centro de gravedad del cuerpo y lugar de apoyo de la voz, conectado interiormente 
con los pies, asi como la conciencia del triangulo de los pies como sosten de todo el organismo 
(figura 10.15), constituyen una fuerza o energia que se dirige hacia abajo y dara impulso para que la 
voz se proyecte hacia el otro extremo. 



















Figura 10.15. 


Hay dos circuitos importantes que se deben respetar: el que va del coxis a la coronilla y el que va 
desde el coxis a la lengua. 

Es necesario potenciar esta zona desde el bajo vientre y la zona del perineo y el coxis hasta los 
pies, haciendo flexiones como explicamos anteriormente, con la conciencia de la canalizacion 
interior de la energia. 

Elio permite emerger la voz con toda su potencialidad hacia el extremo opuesto; la voz se 
enriquece y el sonido se hace mas bello y preciso. Es el lugar interior donde la emocion reconoce 
que no tiene trabas para expresarse. El cuerpo suena interiormente (figura 10.15). 

La position de sentado se usa casi solamente en el cante flamenco, y hablaremos un poco de ella. 

Debemos sentarnos con la conciencia del apoyo en los isquiones; asi, se producira un triangulo 
entre el perineo y el coxis y los isquiones que soportara el tronco. El eje de la columna permanecera 
recto, suspendido hacia arriba y, juntamente con la conciencia de la lengua, ayudara a sostener el 











tronco sinfatiga (figura 10.16). 

Para fortalecer esta posicion se pueden subir los brazos hacia arriba como si los dedos quisieran 
tocar el techo. Luego se bajaran, pero manteniendo el torax suspendido. 



Figura 10.16. 


Hacer mentalmente un recorrido interior por las piernas hacia los pies y percibir un importante 
contacto de los pies con la tierra. 

Esta tiierza se opone a la que va hacia arriba y permite estar sentado mucho tiempo de esta manera 
sin cansancio. 

La posicion correcta permite una mejor relacion entre el cerebro y el resto del cuerpo, pero sobre 
todas las cosas es un reencuentro armonioso conuno mismo. 

Con este equilibrio y orden interior, la voz puede expresarse de manera mas fluida y con mejor 
calidad sonora, y, a partir de este trabajo, es posible plantearse que camino hay que realizar para 
conseguir el desarrollo optimo de la tecnica vocal y la expresion musical. 













La voz y el gesto 


^Que es el gesto en el canto? 

Es el movimiento que representa eso que queremos expresar. 

Por lo tanto, si la voz se expresa desde el interior del ser, el gesto emerge de este mismo lugar 
para darle impulso y reforzar su emision. 

Las manos y los brazos, como miembros fiindamentales de la comunicacion humana, deben estar 
conscientes y plenos de energia, con el contenido expresivo de lo que se quiere comunicar. 

Los dedos proyectan una energia creadora inequivoca, resultado de una comunicacion profunda 
entre la imaginacion, el pensamiento, el sentimiento y la mano. 

La conciencia interior de este camino llena de contenido el brazo y la mano, que se convierte en un 
gesto que suena antes de sonar: ; las manos dibujan la frase musical con los mas sutiles movimientos. 

La expresion invoca el movimiento; no se puede disociar el movimiento de la expresion, pues el 
movimiento es producto de eso que queremos decir. 

^Como conseguir esta relacion con las manos? 

A traves de la union del gesto y la voz: si se hace el gesto que conviene, sonara la musica que 
corresponde. 

El gesto que emerge de la necesidad de expresion produce un movimiento autentico, pleno de 
contenido, reforzando la expresion sonora; el gesto canaliza y amplia el sonido. 

Si hay una buena comunicacion interior, tanto el movimiento de todo el cuerpo como el de los 
brazos dibujaran indefectiblemente la frase cantada o hablada. 

De aqui la importancia de la identificacion con el cuerpo para que la voz y el gesto se conviertan 
en una uni dad que se expresa desde un lugar de autentica pro fundi dad. 

Para potenciar esta interioridad es interesante imaginarse en silencio el texto de una cancion (canto 
interior) y realizar los gestos que expresan dicho texto. 

Linalmente, lo importante es saber con que medios se crea el sonido para expresar lo deseado o 
imaginado. 

La salud de la voz depende, en gran parte, de la salud con que vivimos. 


Bibliografla 

BROSSE, T. (1981): Concienciay energia. Ed. Taurus. Madrid. 

CHAUCHARD, P. (1972): El cerebroy la mano creadora. Narcea. Madrid. 

DAMASIO, A. R. (1996): El error de Descartes. La razon de las emociones. Ed. Andres Bello. 
Barcelona. 

DIAZ, Y. (1987): El cos del nen: aquest instrument meravellds. El Segre. Lleida. 

— (1994): Comentaris sobre el Disseny Curricular de la Educacid Corporal de la LOGSEper a 
Instrumentistes. Ponencia. Libro de Actas del I Congres de Musica a Catalunya. Barcelona. 

— (1996): Ensenyaments Musicals de Grau Mitja 1 (Curriculum). Generalitat de Catalunya. 
Departament d’Ensenyament. 

— (1998) 17: «Els complexos camins de la prevencio». Articulo. Revista Musical Catalana. N° 
159. Barcelona. 

— (1998): «Educar el cos perque treballi millor». Entrevista a Yiya Diaz, por Montserrat Puig. 



Revista Musical Catalana. N° 159. Barcelona. 

— (1998): «Yiya Diaz, Metodo «Cos-Art» (Cuerpo-Arte)». Entrevistada por Violeta Hemsy de 
Gainza. Revista Musica Arte y Proceso. N° 6. Vitoria. 

— (1997): La educacion corporal en la ensenanza de la musica. Comunicacion. Congres de 
Musica a l’Escola i a les Escoles de Musica. Llibre d’actes del Congres. Consell Catala de la 
Musica i Associacio Catalana d’Escoles de Musica. Barcelona. 

— (2000): «Cuerpo y arte». Los lenguajes del arte. Revista Tres al cuarto. Actualidad, 
psicoanalisis y cultura. Barcelona. 

DURCKHEIM, K. G. (1989): Hara, centro vital del hombre. Ed. Mensajero. Bilbao. 

HERRIGEL, E. (1959): Zeny el arte de tirar el arco. La Mandragora. Buenos Aires. 

HOROWITZ, J. (1984): Arrau. Vergara. Buenos Aires. 

HOWARD,W. (1961): La musica y el nino. Eudeba. Buenos Aires. 

JUNG, C. G. (1974): El hombre y sus simbolos. Caralt. Barcelona. 

MEIRIEU, R (1998): Frankenstein educador. Laertes psicopedagogia. Barcelona. 

QEJNTILIANO, A. (1996): Sobre la musica. Biblioteca clasica Gredos. Madrid. 

STAROBINSKI, J. (1999): Razones del cuerpo. Cuatro ediciones. Valladolid. 

WILLEMS, E. (1961): Las basespsicoldgicas de la educacion musical. Eudeba. Buenos Aires. 



11 


Voz, vibracion y armonia. Descubriendo 
y explorando la voz terapeutica 

por Selina Worsley 


A Carmen, con gratitud. 


Introduction 

Cuando abordamos el trabajo con la voz terapeutica, por un lado reconocemos que las 
enfermedades, los traumas del pasado, las tensiones y el estres en la vida cotidiana crean bloqueos y 
desequilibrios fisicos y energeticos que influyen en la salud. 

La terapia vibracional con el sonido, en este caso el sonido vocal, es cada vez mas reconocida y 
aceptada como terapia complementaria. Si el sonido puede ayudar en la salud, podemos usar la 
propia voz como un instrumento sanador para desbloquear y armonizar el cuerpo fisico y energetico. 

Por otro lado, sabemos que la vocalizacion es mucho mas que la produccion mecanica del sonido 
a traves de los organos vibratorios, resonadores y articuladores. La voz aborda lo mental, emocional, 
metafisico y espi-ritual convirtiendose en algo primordial para el ser humano. 

Es la voz del cuerpo que grita con el dolor fisico y la de las emociones que rie con la felicidad o 
gime con el dolor. Es el vehiculo para una comunicacion vital que dice quien y como somos, un 
puente entre nuestro interior y el exterior, que nos ayuda a compartir nuestras experiencias y 
vivencias con los demas. Cuando cantamos juntos nos unimos con el grupo, nos sentimos conectados 
y acompanados, ya sea para festejar o para lamentar, para trabajar o para rezar. 

Cuando exploramos la vocalizacion y el canto de forma «natural», accedemos a una forma de 
expresion fibre; podemos desbloquear y expresar emociones sin tener que pasar por la voz hablada 
con sus palabras ni su analisis, y, normalmente, esto propicia beneficios psicologicos. 

En el trabajo Voz, Vibracion y Armonia combinamos estos dos elementos de la voz sanadora y de 
la voz natural para descubrir la voz terapeutica. 

Tiene sus origenes en los mantras meditativos y/o sagrados de culturas milenarias como los de la 
India o del Tibet y tambien en los rituales y tradiciones de canto y vocalizacion chamanicas de las 
culturas indigenas. Tiene sus origenes en los cantos populares, ya sea una cancionparar unir el grupo 
o una nana para calmar a una criatura. 

Usamos la voz terapeutica para adentrarnos y conectar con la intuicion y el inconsciente, para 
explorar y expresar quienes somos, para relajar y sanar el propio cuerpo, para conectar con los 
demas y con el mas alia, logrando la sensacion de que somos unicos pero tambien parte de una gran 
«vibracion universal)). 

Es posible que los beneficios de la voz sanadora y natural puedan explicar muchas de las 



tradiciones de vocalizacion y canto que encontramos en todo el planeta, y respondan a la pregunta de 
por que el canto sigue siendo una parte importante de todas las culturas. Es como si los humanos 
intuitivamente supieramos que vocalizar y cantar nos beneficia. Dichos populares como «cantando 
los males se espantan» muestran que esta sabiduria popular no esta totalmente perdida en occidente. 


La voz como instrumento sanador 

La mayoria de las publicaciones existentes nos pueden ofrecer un interesante repaso de la historia 
y ciencia de la sanacion con el sonido y/o la voz humana 1 . Cuando empezamos a considerar la voz 
como un instrumento sanador primero tenemos que comprobar la idea de que el sonido o la vibracion 
pueden ser beneficiosos para la salud del ser humano. 

Nuestro punto de partida es el hecho de que todo es sonido, o sea, vibracion. Quiza no es 
casualidad que muchas de las leyendas culturales y creencias religiosas hablan de seres supremos 
que fiindaron el universo con sonido. El dios cristiano y judio dijo «la palabra», el dios hindu de la 
creacion, Brama, hizo sonar Om, la mujer arana de los indios Hopi formo figuras de barro y les canto 
para crear todos los seres; los aborigenes de Australia creen que fueron los «songlines» (lineas de 
cancion) los que daban forma a toda la materia. Pitagoras, todo un pionero en la investigacion 
moderna sobre la vibracion y el sonido dijo que «una roca es musica congelada, sonido congelado». 

Hoy en dia, estas ideas antiguas encuentran su apoyo en las teorias de la fisica cuantica. Los 
conceptos del «big bang» y un universo que esta en constante movimiento son ahora bien conocidos, 
y las investigaciones continuan mostrando que la materia no es solida, sino que la componen millones 
de particulas que estan en movimiento y vibrando a diferentes tfecuencias. La ciencia de la 
«cimatica» 2 muestra como la vibracion puede dar forma a la materia y cambiarla. Todo tiene su 
vibracion correcta que le da su forma material. 

Es posible alterar la vibracion de cualquier cosa a traves de la resonancia (literalmente sonar otra 
vez). Un ejemplo espectacular puede ser la nota de una soprano que es capaz de romper una copa de 
cristal; un ejemplo mas cotidiano es cuando vemos como la membrana de los altavoces vibra y se 
mueve con las notas mas graves. 

La ciencia moderna esta comprobando como la frecuencia -la vibracion-, puede afectar y quiza 
modificar los sistemas fisicos y energeticos, de forma que consigue beneficiar al cuerpo e incluso, 
hasta combatir enfermedades. Entre otros ejemplos, la medicina moderna usa la frecuencia para 
disolver piedras en el rinon y para complementar la rehabilitacion de huesos fracturados. 

En el cuerpo humano, si todos sus componentes estan vibrando y todos tienen su vibracion 
particular correcta o armoniosa, podemos entender la enfermedad como una vibracion incorrecta o 
una desarmonia. 

Jonathan Goldman (1996) ofrece una analogia muy clara de la situacion: «Pensemos en el cuerpo 
como una enorme orquesta... y cuando se aloja la enfermedad es como un ejecutante que ha perdido 
su partitura y toca erroneamente. Primero, afecta al sonido de su seccion y al final hace que toda la 
orquesta suene mal. La medicina moderna alopatica suele solucionar el problema o drogando al 
ejecutante para callarle o cortandole la cabeza o el brazo en una operacion quirurgica. /Pero que 
pasaria si fueramos capaces de devolver la partitura al ejecutante a traves de la resonancia?». 

Esto es la terapia vibracional: la aplicacion de una frecuencia adecuada que puede rearmonizar la 
vibracion de una parte fisica o energetica del cuerpo que esta fuera de su vibracion sana. 


La intention 


Si aplicamos una frecuencia de sonido adecuada, es posible reequilibrar cualquier «mala» 
vibracion pero necesitamos otro factor para asegurar que el efecto sea armonioso y positivo: la 
intention. Segun Goldman y otros, la intencion es la clave de la formula: frecuencia + intencion = 
sanacion. 

El trabajo sorprendente de Masaru Emoto (2003) parece haber probado cientificamente este 
concepto de la intencion. Sus investigaciones muestran como cambian las formas cristalinas del agua 
cuando esta expuesta a diferentes vibraciones. 

Sus experimentos estudiaron el efecto de la musica, el canto de mantras y palabras o nombres 
sagrados y, quiza lo mas impresionante, del pensamiento o la intencion, representada en una palabra 
o afirmacion escrita. El agua expuesta a palabras «feas» como «te odio» o «diablo» formo cristales 
irregulares y no armoniosos que se parecian a los cristales de aguas estancadas o contaminadas. En 
cambio, el agua que recibio palabras «bonitas» como «te amo» o «angel» formo cristalizaciones 
bellisimas iguales a las de aguas cristalinas de fiientes naturales y limpias. 

Estos experimentos pueden ser uno de los primeros pasos en la comprobacion cientifica de que el 
sonido y hasta las vibraciones de nuestros pensamientos pueden cambiar la materia, en este caso el 
agua. Cuando consideramos que el ser humano esta mayoritariamente compuesto por agua, las 
conclusiones de este trabajo sonaunmas interesantes. 

Muchos profesionales de las terapias de sonido consideran que la voz humana es el instrumento 
vibrational mas potente porque es el unico que esta mtimamente conectado con la mente y, por esto, 
el unico sonido que se puede dirigir directamente con la intencion de beneficiar al cuerpo. En nuestra 
experiencia de trabajar con la voz como instrumento sanador, hemos observado que podemos 
intuitivamente elegir la frecuencia correcta y dirigirla hacia donde sea necesario. 

Esta forma de usar la voz todavia puede parecer extrano en occidente; quiza, en otras culturas la 
idea esta mucho mas aceptada y puede encontrarse en practicas como el canto de las ragas en la India 
o en los sonidos Tao de la medicina China, tradiciones que claramente aceptan que la voz humana 
puede sanar. En su libro y compact disc «Shaman Jhankri & Nele», Pat Moffitt Cook presenta 
curanderos de numerosas etnias que usan la voz y el canto para sanar. 

En vez de repetir informacion ya publicada, recomendamos la extensa bibliografia existente, donde 
se describen numerosos ejemplos de sanacion con la voz humana, desde las observaciones 
estrictamente cientificas (como el trabajo de Fabien Mamen) hasta las no menos validas 
observaciones y anecdotas de otros profesionales. 

Personalmente, hemos experimentado muchos ejemplos de como la voz -como instrumento 
vibracional sanador- puede contribuir al bienestar y la salud, recurriendo a la propia voz, o bien, 
utilizandola como tratamiento terapeutico sobre otra persona. Casi siempre produce como efecto, un 
estado de relajacion tanto mental como fisico, pudiendo inducir al sueno con facilidad. Tambien son 
muy frecuentes las sensaciones de paz, estar en un estado de meditacion o estar en otro nivel de 
conciencia. 

Segun nuestra experiencia, desde un punto de vista fisico hemos observado que se alivian dolores 
puntuales como esguinces y contracturas o espasmos musculares; en otros casos, se ha reducido la 
gravedad de hematomas, incluso ha contribuido a reducir quistes y polipos benignos. Desde un punto 
de vista emocional, hemos observado que sesiones de sanacion con la voz pueden provocar lagrimas 
y llantos, trayendo al presente sensaciones que, si fiieron negativas, aparentemente se alivian. 
Tambien vienen sensaciones y recuerdos de euforia y felicidad, con su correspondiente sensacion de 



bienestar. 

Podemos afirmar que el sonido en general y la voz en particular desempenan un importante papel 
en las terapias vibracionales, siendo esta una terapia complementaria accesible a todas las personas. 
A continuacion proponemos una seleccion de ejercicios individuales con la intencion de que los 
lectores puedan comprobar el efecto de su propia voz; tambien ofrecemos ideas para trabajar en 
grupo. 


La entonacion 

Los profesionales que investigan y comparten el uso de la voz humana para la sanacion y la 
transformacion personal, a menudo explican que el interes occidental por trabajar con la voz como 
instrumento sanador comenzo en los Estados Unidos con la publicacion del libro Toning de Laurel 
Keys (1973). Muchos trabajos con la voz como instrumento terapeutico se basan en el «toning» o 
entonacion 3 ; para ello se recurre a producir notas prolongadas, normalmente con las vocales, o 
consonantes como la «m», con mayor impacto resonancial en el cuerpo. Estos sonidos se dirigen con 
la intencion de aumentar el bienestar del cuerpo o bien para incidir sobre una zona, organo o tejido 
determinado. 

Tambien utilizamos la entonacion para trabajar con sistemas energeticos como los meridianos o 
los chacras. El trabajo con mantras que incluimos en el apartado de voz natural se puede considerar 
como otra forma de entonar. Muchos autores proponen que las palabras sagradas de los mantras o los 
nombres de las diferentes deidades estan formadas por sonidos, que, a su vez, provocan efectos 
positivos sobre los campos fisicos y energeticos del ser humano. De hecho, uno de los ejercicios de 
entonacion mas poderoso es la entonacion del mantra OM: el sonido universal. 


Ejercicios de entonacion individual 
1. Equilibracion de los meridianos gobernador y concepcion 

Mantac Chia (2000) explica el ejercicio denominado la Orbita Microcosmica que consiste en 
visualizar la respiracion circulando a traves de un circulo formado por los dos meridianos que pasan 
por el centro del cuerpo: los meridianos Gobernador (Du Mai) y Concepcion (Ren Mai). 

Ted Andrews (1992) presenta un ejercicio que consiste en entonar la escala mayor subiendo a 
traves de la columna. 

Combinando estos dos conceptos hemos desarrollado un ejercicio facil y rapido para entonar los 
dos meridanos con sonido. La intencion es equilibrar el cuerpo y la mente en general y los efectos de 
este ejercicio normalmente dependen del estado del cuerpo; hemos notado que puede dar energia y 
vitalidad o contrariamente relajar profimdamente, segun la hora del dia en que se practique. 


En posicion de sentado, cerramos los ojos y enfocamos la atencion en la respiracion. Empezamos 
a visualizar un circuito en el cuerpo que empieza en el perineo y sube por la columna, pasa por 
encima de la cabeza y acaba en el labio inferior (trayecto que sigue el meridiano Gobernador). 
Usando la lengua como puente entre los dos meridianos, posicionamos la punta o en el paladar duro o 
en el labio inferior; en este ultimo caso, se tendra conciencia de que la parte anterior de la lengua 
toca levemente los alveolos. Seguidamente conectamos con el meridiano Concepcion que baja al 
centro del cuerpo y acaba otra vez en el perineo, completando el circuito. 

Nuestra intencion es ofrecer a los dos meridianos una variada gama de frecuencias para 
equilibrarlos. Usando el sonido mmm empezamos por la nota mas grave que podamos realizar con 
comodidad y mientras subimos mentalmente por el meridiano Gobernador, ascendemos la nota de la 
mmm como si se tratara de una sirena vocal. Hacemos que la nota mas aguda que produzcamos 
coincida con el paso por encima de la cabeza; a partir de aqui, bajamos hasta el perineo siguiendo el 
meridiano de la Concepcion, volviendo otra vez a la nota mas grave. 

Asi usamos una sirena vocal que pasa desde el grave al agudo y al grave nuevamente en una misma 
espiracion. Dejamos que el aire entre otra vez y empezamos un nuevo circuito. Es importante no 
preocuparse por la altura de la nota y trabajar dentro de una tesitura personal comoda. Muchas 






personas notan a lo largo del ejercicio que su tesitura va ampliandose. Tambien la respiracion tiene 
que ser comoda, y a veces, debemos mentalmente subir a traves del Gobernador mas rapidamente, 
para acabar con suficiente aire el circuito. Si el ejercicio se hace en grupo, es importante que cada 
persona pueda seguir el ritmo personal de su respiracion. Solemos notar que la respiracion se 
profiindiza cada vez mas, y que, aparte de su efecto terapeutico, es un ejercicio excelente para 
conectar con la respiracion y para calentar la voz. 

Este ejercicio se puede hacer como minimo durante 5 minutos y, si se dispone de mas tiempo, se 
puede extender hasta que intuitivamente se sienta que es el momenta de detener el ejercicio. Despues 
de cualquier trabajo vibracional con la voz, es imprescindible mantenerse unos minutos en silencio 
para «escuchar» las sensaciones corporales que pueden resultar. 


2. Masaje corporal con la m 

Requiriendo unpoco mas de tiempo, este ejercicio de visualizacion manda una m de nota constante 
a cada celula de los organos, tendones, musculos o huesos del cuerpo. 

Tumbados o sentados, conectamos con el corazon. Imaginamos una sirena ascendente y 
descendente de sonidos m que circulan en el corazon y los hacemos sonar. Poco a poco escogemos 
una sola nota para la m, la que mas nos vibre en ese momenta. 

Empezamos a visualizar la m viajando a traves de la sangre y que llega hasta los dedos del pie. 
Poco a poco dejamos que la m llene todo el cuerpo desde abajo, concentrandose sucesivamente en 
las piernas, rodillas, pelvis, organos del bajo vientre, tarax y sus organos, hombros, brazos, manos y 
dedos. Luego la m se visualiza volviendo por los brazos hacia el cuello, garganta, cara, orejas, ojos y 
cerebro, pasando entre los dos hemisferios y uniendoles. Finalmente imaginamos que la m sale del 
cuerpo fisico y pasa por encima de la piel, envolviendo el cuerpo fisico y masajeando el aura o 
campo energetico. 

Todo este proceso puede durar unos 15-20 minutos. Despues de hacer este recorrido se puede 
enfocar la atencion especificamente hacia una zona del cuerpo donde haya un problema de salud, y 
enviar una «dosis» extra de sonido m. Despues, visualizamos que el sonido m vuelve al corazon, y 
guardamos silencio unos minutos. 


3. Equilibrar los chacras con la voz 

Este ejercicio es muy popular en el trabajo con la voz sanadora. Ofrecemos aqui unos comentarios 
sobre el sistema energetico de los chacras pero recomendamos consultar la amplia seleccion de 
libros que se puede encontrar en cualquier libreria alternativa. 

Los chacras son centros de energia alineados a lo largo de la columna vertebral, a unos 
centimetros fuera del cuerpo fisico. La palabra chacra significa rueda en sanscrito. Son ruedas que 
transforman la energia vital o universal y la transmiten hacia el cuerpo fisico; podemos imaginarlos 
como espirales de luces, colores y densidades que fluyen y cambian. Si se desequilibran no 
transmiten bien la energia al cuerpo y este se enferma. Cada chacra tiene su movimiento o vibracion 
ideal, que puede alterarse como consecuencia de problemas fisicos o emocionales o desequilibrios 
energeticos. Un chacra puede bloquearse o puede estar vibrando demasiado para compensar un 
bloqueo de otro chacra. 
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* El espanol tiene solo 5 vocales, entonces anadimos 2 mas. La vocal para el 1° chacra es la 
vocal neutra del ingles (que encontramos en palabras como teacher o above,) es como una U 
muy corta. Para el 6° usamos el diptongo /ai/ que cortamos rapidamente para no convertirla 
en la i del espanol (que es la vocal del 7° chacra). 


La posicion de los chacras es la siguiente: 







En la coronilla de la cabeza 



En el tercer ojo o entrecejo 

En la garganta 

A la altura del corazon 

En el plexo solar, debajo de las costillas 

Justo abajo del ombligo 

En el perineo, entre el ano y los genitales 


Figura 11.2. Los chacras. 


Hay muchos sistemas tradicionales y modernos de entonacion de los chacras. En la siguiente tabla 
presentamos diferentes sistemas: usando las vocales, los Bija mantras y diferentes escalas musicales 
para entonar los chacras. Aqui profundizamos en el sistema que es probablemente el mas accesible 
para una persona sin conocimientos musicales: la entonacion con vocales. 

Se comienza enfocando la atencion en la respiracion e imaginando los siete chacras y la union 
entre ellos. 

Se trabajara con cada chacra individualmente, comenzando por el primero (llamado basico) y 
siguiendo un orden ascendente. 

Para cada chacra, enfocamos en la parte del cuerpo correspondiente. Entonamos notas largas con 
la vocal apropiada, repitiendola segun los siguientes criterios: se puede repetir la vocal contando un 
numero preciso, por ejemplo 9 veces, o durante untiempo determinado (3-5 minutos para los chacras 
del 1 al 4, y 1-3 minutos para los chacras del 5 al 7). Cuando aumenta la confianza en la practica del 
ejercicio o bien se dispone de mas tiempo, puede repetirse la vocal las veces que intuitivamente se 
sienta que es necesario. Puede variar segun el dia, el estado animico, el estado de cada chacra,... 

Los profesionales de la voz sanadora coinciden en que las notas mas graves resuenan en los 
chacras bajos y las mas agudas en los altos y que lo ideal es utilizar la voz de cabeza (falsete) para 
los chacras 6 y 7. Por esto, cada vez que se cambia de chacra se sube la altura de la nota. No es 
necesario seguir una escala musical y si hacemos la entonacion en grupo cada persona debe escoger 
sus notas mas comodas. Los sonidos pueden ser suaves, no se precisa mucho volumen, simplemente 













el suficiente para que los sonidos vibren en el cuerpo. 

Se realiza una pequena pausa de silencio entre cada chacra imaginando que la energla asciende y 
fluye hacia el siguiente chacra. Despues de entonar el septimo chacra, guardamos silencio unos 
minutos. 

En cualquier trabajo con los chacras es aconsejable “cerrarlos” al concluir el ejercicio, para no 
recibir una energia no deseable o perder la propia energia. Con esta intencion de cerrar, es 
beneficioso bajar el sonido otra vez con una sirena que pase por cada chacra, y terminar con tres 
notas graves con la intencion de enviar el sonido a los pies. Tambien podemos visualizar cada chacra 
como una flor e imaginar que sus petalos se cierran. 

Normalmente la realizacion de este ejercicio requiere un minimo de 45 minutos, aunque tambien se 
puede hacer una version mas breve, entonando sucesivamente cada chacra con su vocal 
correspondiente solo una vez. Repetir estos pasos durante 5 minutos; permanecer en silencio 1 
minuto y acabar con las tres notas graves. 

Se pueden visualizar colores para cada chacra o imaginar su forma geometrica. Hemos observado 
que muchas personas comentan que ven colores o formas sin imaginarlos intencionalmente. Otro 
efecto posible es notar calor en las manos o en todo el cuerpo. Es aconsejable descansar despues de 
este ejercicio para disfrutar de las sensaciones de relajaciony bienestar. 


Ejercicios de entonacion en grupo 

En el momenta de combinar voces para entonar en grupo, hay que tener en cuenta algunas 
consideraciones. Es una experiencia colectiva en la cual una voz individual ha de mezclarse con las 
demas, lo cual requiere utilizar un volumen adecuado para no «tapar» a las demas voces. Es preciso 
guiarse por el oido para asegurar que, aunque la propia voz pueda destacar en un momenta 
determinado, es una voz mas dentro del grupo. 

Cuando nuestra voz fluye, a veces olvidamos la intencion y nos perdemos en el disfrute de nuestro 
sonido. La intencion ha de dirigirse a ofrecer el sonido de nuestra voz al bienestar de otra persona o 
al del grupo entero. Podemos recordar que no es un ejercicio de exploracion vocal privado, sino un 
regalo de sonido para la persona que lo recibe. 

Las posibilidades de compartir la entonacion son multiples pero es importante que alguna persona 
del grupo asuma el papel de coordinar el inicio y el final de la entonacion, y el silencio al finalizar el 
ejercicio. La persona que coordina puede utilizar una campana para indicar cuando comienza y acaba 
cada fase. 


1. Fuente de sonido colectivo 

El objetivo de este ejercicio es dar un masaje de sonido al grupo entero para el bienestar 
colectivo. 

De pie, los participantes forman un circulo mirando hacia dentro. Se visualiza entre tod@s una 
fuente en el centro del circulo que no es de agua sino de sonido -un sonido colectivo compuesto por 
voces- 

Cada persona puede elegir la vocal y la nota que desee, para producir tonos prolongados. Cada 
cual sigue su ritmo de respiracion para emitir e ir repitiendo su vocal. Es mejor no cambiar 
demasiado la nota o la vocal elegida, solo de vez en cuando y si se desea hacerlo. 



Poco a poco, se imagina una columna de sonido que va subiendo desde el centro del circuit) hasta 
llegar arriba, por encima del grupo. Se imagina que el sonido cae como una cascada por detras del 
grupo. De esta forma el grupo queda envuelto enun sonido colectivo. 

El ejercicio puede durar unos 10 minutos aproximadamente, tras lo cual, se permanece en silencio 
unos minutos. 

Si el grupo es suficientemente grande una variante de este ejercicio es, en vez de la imagen de la 
fiiente sonora, colocar a dos o tres personas en medio del circulo, los cuales se mantendran en 
silencio mientras el resto del grupo hace el ejercicio sonoro. Se van cambiando las personas para 
que todos experimenten la sensacion de recibir las voces de los demas. 


2. Bano de sonido individual 

El grupo -se aconseja entre 6 a 14 personas- se sienta formando un circulo; una persona se 
colocara en posicion de acostado en el centro del circulo. Cuando todos estan comodos y 
preparados, la persona que permanece tumbada en el centro dira su nombre. Con la intencion de 
mandar sonidos relaj antes y terapeuticos para lograr subienestar, cada participante vocaliza y dirige 
su sonido a la persona que lo recibe. 

El bano individual puede durar entre 5 y 10 minutos segun el numero de personas y el tiempo 
disponible. El sonido de una campana indicara que el bano ha acabado y el grupo permanecera en 
silencio. La persona del centro se toma el tiempo que necesite para reincorporarse e integrarse con el 
resto de participantes. Si hay suficientes voces, podra descansar sin vocalizar en el siguiente turno. 

Hay muchos tipos de sonidos que pueden utilizarse. Algunos profesionales prefieren usar solo las 
vocales, e incluso una unica vocal cantada al unisono, especialmente cuando el grupo no esta muy 
acostumbrado al ejercicio. En nuestra experiencia, se puede incorporar mas variedad de sonidos, 
siempre poniendo el enfasis en que ningun sonido ha de “dominar” demasiado tiempo y que ha de ser 
relaj ante para la persona que lo recibe. 

Offecemos las siguientes sugerencias y recomendaciones: 

■ Utilizar vocales prolongadas o breves melodias espontaneas hechas con ellas. 

■ Jugar con las vocales del nombre de la persona o cantar su nombre suavemente. 

■ Utilizar sonidos de la naturaleza: pajaros, animales, el viento, el mar... 

■ Utilizar sonidos humanos, tales como risas, besos, suspiros... 

■ Ritmos de percusion suaves que no duren demasiado tiempo. 

■ Anadir armonicos vocales de vez en cuando. 

Se aconseja no cantar melodias reconocibles, ya que existe el riesgo de que no sea del agrado de 
la persona que recibe el bano de sonido. 

A las personas que estan sentadas mas cerca de la cabeza de la persona que esta tumbada en el 
centro, se les recuerda que sus voces se oyen mas que las demas, y deben tener mas cuidado en 
regular el volumen vocal. 

Para todos es siempre muy placentero escuchar el sonido colectivo que va formandose 
espontaneamente. Podemos inspirarnos en el sonido de los demas. 


El canto de armonicos 


Un canto tradicional 

Esta forma de cantar tiene muchos nombres: el canto difonico, el canto de armonicos, khoomi, el 
canto de garganta, «overtone singing» (canto de sobretonos). Quiza los cantos tradicionales que mas 
se conocen son los del pueblo Tuva y otros pueblos de la zona de Mongolia. Para estos pueblos, 
khoomei es su forma folclorica de cantar; se dice que su origen esta en el animismo y se utiliza para 
imitar los sonidos de la naturaleza y unirse con ella de forma espiritual. Tambien se utilizan para 
cantar epicas (largas historias sobre sumitologia e historia cultural). 

Hoy en dia, tambien son cantos populares y cada vez mas grupos modernos llevan estos cantos 
fuera de sus paises de origen; uno de ellos es Hun Hun Tur. En algunas tradiciones, el canto khoomi 
era solo para ser interpretado por hombres y, a veces, por las mujeres solteras; pero hoy en dia mas 
mujeres lo cantan, como la cantante Sainko, difusora del canto de armonicos enOccidente. 

Khoomei es el nombre generico para el canto de armonicos en Tuva y Mongolia y tambien es el 
nombre para uno de sus estilos. Los otros estilos basicos son Sygyt y Kargyrra, habiendo ademas 
muchas variantes que combinan los diferentes estilos. 

El estilo Kargyrra es muy parecido a otro estilo conocido en Occidente: el canto de los monjes 
budistas de las escuelas tantricas de Gyuto y Gyume del Tibet. Usan un tono fundamental grave y 
producenun armonico una octava por debajo (usando la cavidad del pecho como resonador), a la vez 
de producir simultaneamente armonicos muy agudos. 

Este estilo es tambien parecido a los cantos del pueblo Xhosa de Africa del sur; es el unico 
ejemplo de armonicos encontrado en los pueblos africanos y tambien es unico, porque lo cantan solo 
las mujeres y las jovenes. 

Quiza la unica tradicion de cantar armonicos que encontramos en Europa es el canto liturgico de 
Cerdena. En este caso, cuatro voces masculinas cantan su partitura individual, y, por la precision de 
los arreglos y armonias, se agrega la quintana, un sonido «extra» compuesto por los armonicos de 
las cuatro voces que parece flotar en el aire, por encima de los cantantes. Algo parecido ocurre en el 
canto «barbershop» de los Estadios Unidos. 

Los aborigenes de Australia producen armonicos cuando «cantan» a traves de sus digeridoos. En 
el caso de los mantras, algunas personas piensan que las palabras y cantos sagrados de diferentes 
culturas son como son porque producen armonicos cuando los entonamos lentamente. 


Un canto terapeutico 

Los chamanes de diferentes pueblos usan muchos cantos en su trabajo, incluyendo armonicos; pero 
debe tenerse cuidado antes de concluir en que el canto tradicional de armonicos siempre sea para ser 
utilizado en procesos de sanacion. Sin embargo, muchos profesionales occidentales de la voz 
sanadora lo consideran como una tecnica muy poderosa. 

Hay numerosas teorias sobre por que los armonicos tienen propiedades terapeuticas. Desde un 
punto de vista cientifico esta comprobado que solo escuchar musica con un gran contenido de 
armonicos puede estimular la corteza cerebral, descender el ritmo respiratorio y el pulso, alterar la 
actividad del cerebro, equilibrar la presion sanguinea, etc. Los experimentos muestran que, si la 
fuente sonora es la voz humana, es aun mas efectivo, probablemente porque interviene la intencion. 



Muchos expertos creen que los armonicos de la voz tienen el potencial de producir cambios 
positivos en los campos emocionales y energeticos y que pueden facilitar el inicio de un proceso de 
transformacion y sanacion. En la bibliografia existente, se podra comprobar como se entrelazan los 
conocimientos sagrados y ancestrales de diferentes culturas con las teorias cientlficas mas actuales a 
la hora de comprender el poder de los armonicos. 

Desde un punto de vista practico, esta forma de cantar da mas posibilidades a la voz como 
instrumento, permite emitir sonidos en casi toda la gama auditiva del ser humano y destacar mas de 
una frecuencia a la vez. Aparte de las tecnicas tradicionales, existe un metodo occidental de cantar 
armonicos que es mas facil de aprender; no necesita anos de practica y no tiene riesgo de danar la 
voz, ypor ello lo hace mas accesible ennuestro medio occidental. 

En nuestra experiencia, estamos de acuerdo con que el canto de armonicos puede contribuir muy 
positivamente a la salud y el bienestar de una persona, y, al mismo tiempo, es una herramienta potente 
para llevar la mente a estados de relajacion profunda. 

La mayoria de las personas disffutan enormemente de un «bano de sonido» con armonicos vocales; 
sienten que los armonicos vibran muy directamente en el cuerpo fisico, y algunas de ellas comentan 
que se conectan con una parte muy profunda de su interior. Tambien tienen sensaciones de conectar 
con una energia superior -sean cuales sean sus creencias- o que estan recibiendo un sonido muy 
ancestral. Con la practica es posible dejar que estos sonidos resuenen en nuestros cuerpos y que nos 
despierten hacia cambios positivos. 


Recomendaciones para el canto de armonicos 

Ofrecemos algunas instrucciones para empezar a producir armonicos vocales y recomendamos las 
obras de J. Goldman y Overtone Singing de M.C. Van Tongeran, que se citan en la bibliografia, para 
profiindizar en el tema. 

Para comenzar, elige una nota comoda en la mi tad de tu tesitura y con un volumen medio. Entona un 
sonido y alarga la nota. Esta nota es la «fiindamental» y es importante mantenerla sin variar la altura. 

Los armonicos siempre se amplifican mas, con una proyeccion del sonido con caracteristica nasal. 
Es el sonido caracteristico de la risa de una bruja o la voz del pato Donald. 

La garganta, los labios, la lengua y el paladar estan todos vinculados a la produccion de los 
armonicos. Es esencial mantenerlos relajados y es aconsejable hacer ejercicios para relajarlos antes 
de cantar armonicos. Con la practica, desarrollamos la flexibilidad muscular para hacer los 
pequenos cambios necesarios para ir desde un armonico hacia otro. 

Muchos principiantes tienen dificultad para distinguir sus armonicos y es normal que oigamos 
armonicos en las voces de los demas, mas facilmente que en las nuestras. Para oir mejor los propios 
armonicos, pon una mano detras de una oreja y la otra delante de la boca. Es interesante grabar la 
propia voz para escuchar los armonicos que se producen. Cuanto mas cantamos o escuchamos otras 
fiientes de armonicos (como los cuencos tibetanos o de cuarzo o el digeridoo) mas entrenamos el 
oido para distinguir los armonicos. 


Sonidos ypalabras que amplifican armonicos 



Vocales 


Empieza con una m y abre la boca lentamente para formar las diferentes vocales. 

Entona las vocales una tras otra lentamente. Otra posibilidad es cambiar entre las vocales 
rapidamente poniendo una m delante de cada vocal. 

Ir lentamente desde cada vocal hacia la vocal u. 

Ir desde u hacia a pasando por o. 

Ir desde a hacia i pasando por e. 

Ir desde i hacia u pasando por e a o: poner una m delante de manera que suene como el maullar de 
un gato. 


Palabras 

Om 

Entona: aaa oooo uuuu mmm lentamente 
Wai y wow 

Prueba estas palabras alargandolas lentamente: Waaaiiiiii Waaauuuu 
Bon 

Usa la palabra francesa Bon con una proyeccion muy nasal. En la posicion «On» abre y cierra la 
boca como un pez. 

Ging Gang Gong 

Estas palabras forman armonicos en la garganta. 


Implicacion de la lengua 

Repetir los ejercicios anteriores con vocales, pero con una n delante. 


el paladar. Tambien se 
Ir experimentando con 

Nurr Niirrr 

Similar a Mor y Mir. 

Worry Hurry Orangey 

Estas palabras combinan muchos movimientos de la lengua. 


Morr Miirrr 

La r no es vibrante, ha de hacerse tal como se pronuncia en ingles. 

En el momenta de producir la r la lengua se mueve y puede deslizarse en 
puede presionar el paladar con la punta o con la parte central de la lengua. 
diferentes movimientos de la lengua. 




La voz natural 


El trabajo terapeutico con la voz natural parte de la idea de que la vocalizacion y el canto son algo 
innato y vital para el ser humano. Es una voz con raices en los sonidos del bebe que juega y 
experimenta con una increible gama de notas y timbres. Es una voz melodica que se mueve entre el 
habla y el canto. Buscamos una expresion vocal «primitiva», y la combinamos con el ritmo y la 
melodia, convirtiendose en una voz que puede expresarse con fluidez sin romperse por no ser 
correcta segun las normas musicales o esteticas. Para muchas personas reencontrar y reclamar su voz 
es un proceso profundamente terapeutico que tiene repercusiones en muchas facetas de la vida. 

Cada vez hay mas profesionales de la voz y de la expresion que trabajan con la voz natural, y han 
desarrollado diferentes sistemas bajo titulos como, «la voz en movimiento», «la voz energetica», 
«yoga de la voz». La defmicion de «natural» y el enfoque del trabajo pueden variar mucho. En el 
trabajo «Voz, Vibration y Armoma» incorporamos una perspectiva holistica de la tecnica vocal para 
ayudar a liberar la voz sanamente. A la vez empezamos un camino que nos vuelve a las raices de la 
expresion humana, tanto en el canto popular como el sagrado. 

Queremos presentar unas sugerencias para trabajar con la voz natural desde estas dos 
perspectivas. Animamos a los lectores a crear nuevos ejercicios y adaptar los ejercicios mas 
tradicionales que podemos encontrar en los campos de la ensenanza musical y del canto o 
interpretacion teatral. Aunque algunos ejercicios solo son aptos para trabajar en grupo, hay muchas 
ideas que se pueden adaptar a un trabajo individual con un profesional de la voz, o a solas en un 
proceso de autodescubrimiento. Muchos de los ejercicios se pueden hacer con musica como 
acompanamiento, pero en general se suele trabajar con la voz a capella. 


Una vision holistica de la tecnica vocal 

Consideramos importante incorporar nociones de la tecnica vocal para ir aumentando las 
posibilidades de la voz natural. En general tratamos la tecnica vocal como un juego, animando a los 
participantes a volver a ser ninos. Se pueden adaptar muchos de los ejercicios «clasicos», anadiendo 
elementos ludicos y liberadores. 

Muchas inseguridades vocales pueden tener su origen en factores mas psicologicos que 
funcionales e intentamos trabajar a un ritmo que reconoce las necesidades de personas no 
acostumbradas a cantar. La vocalizacion y el canto debe ser accesible a tod@s y nuestra intencion es 
crear un ambiente donde todas las voces estan aceptadas. 

Trabajamos con ejercicios que enfocan al cuerpo como instrumento y promueven una conciencia 
de la importancia de la relacion cuerpo-voz, tal como se expone en diferentes capitulos de este libro. 
Nos centramos en la liberacion de la respiracion y en una respiracion mas autentica y relajada que 
nos conecta con nuestro interior. 

Incorporamos ejercicios de otros campos como la danza o el teatro que facilitan el trabajo 
corporal. Como ejemplo relajamos los organos de la articulacion con una visualizacion donde 
paseamos por el campo e imitamos a diferentes animales. 

Usamos juegos de improvisacion y creatividad vocal que exploran ritmos, tesitura, timbre etc. de 
forma ludica con el enfasis puesto en divertirse y no juzgarse. Por ejemplo, cantando una cancion 
como si fiieramos gigantes, hadas o monjes nos permite tener otros timbres y explorar fiiera de la 
tesitura habitual. En otro ejercicio, imaginando que cada individuo es parte de una gran maquina de 
sonido, pueden presentarse diferentes oportunidades para jugar con la percusion vocal. 



Realizamos visualizaciones guiadas que facilitan la relajacion y la cone-xion con el interior para 
que la voz pueda fluir desde dentro sin la inter-vencion de la mente. Como ejemplo, nos convertimos 
en algas del mar para cantar bajo el mar como las ballenas. 


Volver a las ralces de la expresion vocal 

Vocalizacion basica 

Provocamos los sonidos naturales como bostezar, suspirar, grunir o reir. Imitamos sonidos del 
bebe y sonidos de los animales o de la naturaleza. Trabajamos solo con las vocales para volver a una 
expresion libre del significado de las palabras. Inventamos lenguas sin sentido e improvisaciones 
melodicas sin tener que seguir las reglas de la musica. Esto anima hacia la vocalizacion libre y 
reduce la preocupacion que a menudo impide dicha vocalizacion. 

Los ninos y las ninas juegan eternamente con el sonido y el canto y, generalmente, los adultos 
disfrutan enormemente haciendolo de nuevo. La intencion es evitar la necesidad de expresarse 
«bien»; cualquier sonido o nota es valida. Cuando reconectan con esta actitud de libre vocalizacion 
sin analisis, muchas personas reconectan a su vez con una voz sin tensiones y disfrutan con la 
creatividad vocal. Se pueden usar canciones y juegos de ninos o anadir sonido a muchas de las 
visualizaciones guiadas que se usan en clases de psicomotricidad. 


Canto ancestral 

En todas las culturas del planeta, se canta para expresar vivencias, celebrar, festejar y lamentar; 
tambien encontramos canciones para trabajar, para relajarse y parar curar. No importa tanto si la voz 
es «buena o mala» o quien la usa «correctamente» y quien no. Vocalizar es algo natural para la 
comunidad, asi como usar la voz y el canto para transmitir la sabiduria del pueblo o normas sociales, 
para dramatizar y contar cuentos o para ensenar. Para Lrankie Armstong, pionera de la voz natural en 
Reino Uni do, las canciones que marcan un ritmo para acompanar el trabajo rutinario son 
especialmente universales, y en sus talleres suele tener participantes pisando la uva o lavando la 
ropa mientras improvisan vocalmente. 

En el mundo occidental, hemos perdido la costumbre de cantar y cree-mos que el canto es solo 
para los profesionales y las buenas voces de los coros amateurs. Hoy en dia hay pocas oportunidades 
para cantar de forma relajada con otras personas y, sin saberlo, lo anoramos. 

Para conectar y disfrutar con el canto comun, aprendemos canciones faciles que vienen de 
diferentes culturas. La mayoria del canto popular pertenece a la tradicion oral y aprendemos las 
canciones «de oido», que es la manera mas natural de aprender y retener una cancion y, a la vez, no 
excluye a personas que no han estudiado musica. 

Despues de aprender y disfrutar cantando canciones, podemos jugar con cualquiera de ellas a 
traves de ejercicios de improvisacion grupal. Por ejemplo aprendemos una cancion tradicional para 
sembrar y mas tarde hacemos la cosecha y festejamos al ritmo de otras canciones o de nuestros 
propios ritmos. 


Canto sagrado 



Todas las culturas tienen sus formas de conectar con la espiritualidad a traves de la voz. Practicas 
ancestrales como el canto de mantras no solo nos conectan con formas de vocalizar muy antiguas, 
sino que ofrecen tambien una forma de trabajar con la voz que ayuda a los participantes a alcanzar 
estados de relajacion profundos. La popularidad del canto gospel muestra que el canto sagrado 
tambien puede animar, inspirar y tener otros beneficios ademas de su conexion espiritual tradicional. 
Muchos participantes de dichos coros hablan del entusiasmo y alegria que este canto les provoca. 

No pretendemos offecer ninguna descripcion ni reflexion sobre los aspectos religiosos o 
espirituales del canto sagrado, simplemente queremos reconocer y respetar sus origenes y el 
significado que tienen para los seguidores de las diferentes religiones del mundo. Con este respeto 
podemos disffutar de canciones con contenido religioso sin necesidad de creer en las deidades a las 
cuales se refieren. 


El canto de los mantras 

Con el canto de los mantras, la voz sanadora y la voz natural se mez-clan a la perfeccion y por esto 
nos interesa profiindizar unpoco mas en ello. 

Mantra es una palabra sanscrita, viene de dos palabras: «manas» (mente) y «trai» (proteger o 
liberarse de). Podemos traducir mantra como «el que protege y libera la mente». A un nivel simple, 
los mantras pueden liberar la mente de si misma, de su charla interna constante y de los pensamientos 
obsesivos o negativos. 

Podemos encontrar mantras en muchas culturas, no solo en el hinduismo y budismo. Los catolicos 
repiten palabras sagradas cuando cuentan rosarios; los himnos cristianos como Aleluya o Ave Maria 
repiten nombres de seres espirituales. En el islam entonan Allah Hu Dios es todo; en el judaismo 
cada rama del arbol de la cabala tiene su palabra; los celtas consideraron sagradas las vocales AIO, 
los mayas cantan el sonido K’In para conectar con el sol. 

El movimiento New Age nos ofrece mantras en las afirmaciones donde se repitan palabras como 
paz o amor o frases como «Estoy contenta y llena de amor». 

En general cantar mantras nos lleva a estados de meditacion y conexion interior. Desde un punto de 
vista mas profundo los mantras nos conectan con nuestra esencia espiritual. Podemos considerar que 
los mantras «funcionan» por varias razones: 

■ Su forma repetitiva imita los ritmos naturales. Si observamos a los bebes vemos que la repeticion 
es algo que los tranquiliza y se piensa que es porque les recuerda el ritmo del corazon de la 
madre. El ritmo es algo innato y podemos concentrarnos y aprender mejor con la repeticion. 

■ Los mantras estan formados por sonidos que hacen vibrar el cuerpo fisico y energetico. Pueden 
activar «prana» o «chi» o equilibrar los chacras. Muchas de las palabras dirigidas a seres 
sagrados estan llenas de vocales y es facil escuchar armonicos cuando se repiten lentamente. Las 
opiniones mas esotericas sobre los mantras son multiples, pero en general fiincionan porque 
llevan y atraen varias formas de energia. Los Bija son «semillas» de energia. Por ejemplo, Shrim 
es el bija de la abundancia. Si decimos Shrim muchas veces aumentamos nuestra habilidad de 
atraer abundancia. Muchos mantras se asocian con un ser visionario, con un mistico o una deidad, 
y su canto puede atraer su ayuda. Por ejemplo, muchos mantras curativos hindues invocan a 
Rama. Los maestros recibieron los sonidos de los mantras como manifestaciones de energia 
absoluta y trasmiten esta energia cuando ensenan mantras. Es posible que el hecho de que 


millones de personas hayan cantado un mantra con una intencion positiva durante siglos les haya 
cargado de un poder energetico enorme. Y ello tiene, a su vez, un efecto de retroalimentacion 
donde seguimos cargando el mantra de energla positiva cuando cantamos. 

Podemos trabajar con los mantras a solas o en grupo. En las tradiciones hindues se repite un 
mantra 108 veces, unnumero que es sagrado por razones matematicas y astrologicas. El 1 representa 
el omnipotente/Dios, el 0 un circulo completo y la uni dad, y el 8 es infmidad/eternidad. 

Para empezar, podemos repetir un mantra 108 veces sucesivas; podemos tambien comprometernos 
a cantar un mantra durante 40 dias, cantandolos en un lugar especial en casa o en cualquier lugar 
cuando sintamos la necesidad de tranquilizarnos. 

La repeticion del mantra puede realizarse de diferentes maneras: silenciosamente, usando una nota 
monotona, cantando una melodia (los mantras mas conocidos tienen muchos y diferentes arreglos 
musicales) o hasta inventando nuestras propias melodias. 

Es especialmente poderoso unir nuestras voces para cantar mantras de forma que el sonido propio 
se fimda con el de los demas en un sonido universal. En el trabajo con la voz natural tambien 
improvisamos e inventamos nuestros propios mantras, por ejemplo, con el nombre o una afirmacion 
que luego todo el grupo canta. En nuestra experiencia, escuchar al grupo cantando tu nombre como 
mantra es algo unico y normalmente muy beneficioso para la autoestima. 


Algunos mantras 

Om/Aum 

Om significa «todo» en sanscrito como Omnes en latino. Amen para los cristianos, y Amin para los 
musulmanes; estas palabras provienen de la misma raiz. Om esta compuesta por tres sonidos: A, U y 
M. A representa el estado despierto, U el estado de sueno y M el estado de meditacion profunda. 

El sonido Aum nos abre a las vibraciones del universo, segun los hindues todos los sonidos tienen 
su origen en el Om. Cuando entonamos Om podemos escuchar muchos armonicos; Om es la bija 
mantra del chacra del tercer ojo que nos conecta con la intuicion. Se dice que cantando Om podemos 
liberarnos del ego. 

Om Mani Padme Hum 

«Soy lajoya de la compasion dentro del loto (o corazon) de la sabiduria.» 

En el budismo tibetano es el mantra del Chenrezig, Buda de la compasion. Las seis silabas 
purifican las emociones negativas del orgullo, envidia, deseo, ignorancia, glotoneria e ira y los 
transforman en generosidad, armonia, resistencia, entusiasmo, concentracion y perspicacia. 


Om Eim Saraswatiyei Swaha 

«Omy saludos a la energia femenina (donde EIM es la semilla), que ensena las tareas artisticas y 
escolasticas.» 


Saraswati es una diosa hindu. Tiene una «vina» (pequena arpa) en una mano y un «mala» (rosario) en 
la otra. Ella representa un poder femenino que activa y mantiene los trabajos artisticos, academicos y 



espirituales. Se puede considerar como una diosa del sonido y de la sabiduria. Tambien es ella quien 
da poder a todos los mantras. 


Om Tare Tu Tare Ture So Ha 

«Omy saludos a la Diosa Tara, liberame de mi suffimiento.» 

Tara es una gran diosa Budista, su energia y atributos se pueden comparar con los de la Virgen 
Maria. 


Aspectos terapeuticos de la voz natural 

Alcanzar la liberation fisica y emotional 

Esta manera de trabajar con la voz se puede considerar como una terapia artistica, como lo son 
tambien la danza-terapia y la musicoterapia; la voz se convierte en una herramienta de 
autoconocimiento y autoexpresion que nos ayuda a alcanzar el bienestar fisico y emocional. 

Cada dia el cuerpo se expresa naturalmente a traves de los sonidos -oww oo hey yeh mmm-. Esta 
claro que un gran golpe fisico siempre produce un grito; tambien, que un susto produce una 
exclamacion vocal. Cuando no dejamos emerger estas expresiones naturales, es posible que 
bloqueemos la liberacion del dolor, mientras que cuando podemos expresarnos sin pudor ni 
vergiienza es posible que el cuerpo se libere de tensiones o bloqueos estancados, tanto fisicos como 
emocionales. 

A otro nivel, es bien sabido que nuestra voz es un espejo de nuestras emociones. El trabajo de Paul 
Newham (1998) llamado Terapia de la voz en movimiento investiga como los traumas fisiologicos y 
psicologicos se manifiestan en la voz. Su sistema analiza diez componentes de la voz (volumen, 
timbre, ataque, altura, etc.) y asocia diferentes aspectos con diferentes estados psicologicos o 
animicos. Su trabajo consiste en animar a expresarse en todos los extremos de estos componentes, 
por ejemplo cantando a todo volumen, murmurando, o usando timbres no habituales. Newham utiliza 
la fibre expresion vocal para expresar de forma no verbal emociones como la ira hacia padres o 
madres disfiincionales, o la culpa resultante de un abuso sexual en la infancia. Tambien recurre a la 
composicion de canciones personales para aliviar los traumas de accidentes fisicos o duelos 
emocionales no superados. 

Sin ir tan lejos como Newham, muchos profesionales de la voz, como los logopedas o los 
profesores de canto y voz, han observado que sus clientes pueden conectar con sus emociones o 
estado interior de forma profunda. En el trabajo terapeutico individual con la voz natural podemos 
ayudar a provocar esta reaccion de forma intencional, comoda y manejable; siempre recomendando 
el apoyo psicologico necesario si conectamos con material que requiere un trabajo terapeutico mas 
profiindo. 

Jugar e improvisar con la voz permite expresarse de manera diferente y los bloqueos emocionales 
y energeticos pueden ser liberados sin necesidad de un analisis mental. Sin enfocar la atencion 
necesariamente en traumas psiquicos, muchos participantes comentan que un ejercicio les ha 
conectado con la tristeza, la pena o el dolor sin saber exactamente por que. Algunos quedan con un 
sentimiento incomodo pero reconocen que probablemente es un proceso beneficioso; otros sienten 



que han movido algo importante y que estan liberados. Por otro lado, tambien son muchos los que 
viven sentimientos positivos que les emocionan de forma alegre, a veces provocando lagrimas de 
felicidad. 


Los beneficios para la rehabilitacion vocal 

Los beneficios de este trabajo no solo son de interes para la autosanacion y crecimiento personal, 
tambien lo son para profesionales de la voz en el tratamiento de sus clientes. 

A1 iniciar un trabajo individual o grupal preguntamos a los participantes como es la relacion con 
su voz. Con frecuencia contestan que ni la conoce o que no les gusta o que la tienen que controlar o 
dominar. Son muchas las personas que han recibido criticas sobre su voz por no hablar 
«correctamente», por tener una voz «fea» o sobre todo por desafinar. Elio produce una actitud muy 
negativa donde la persona se autocensura, dicien-dose a si misma, «no cantes, callate o habla 
flojito». Si siempre han oido que hay que llegar a la perfeccion, tanto hablando como cantando, 
pronto pierden la libertad de expresion. Muchos participantes en talleres manifiestan que el trabajo 
les ha ayudado a no avergonzarse tanto de su voz y a reducir sus miedos a desafinar. 

Cuando ofrecemos un espacio donde la persona puede empezar a conocer y expresar su voz sin 
tensiones, aumenta la confianza en su voz; esta confianza y el estado de relajacion asociado se 
traduce en una mejor vocalizacion. Con frecuencia la resolucion de bloqueos psicologicos o 
energeticos conlleva una mejoria de posibles disfunciones vocales; asi la voz va sanandose a si 
misma. 

A veces, cuando pedimos a alguien que haga algun ejercicio de tecnica vocal dice que no puede; 
parece que quiera abandonar la responsabilidad de su voz. Hemos observado que el trabajo con la 
voz terapeutica puede reestablecer una actitud positiva sobre la propia voz y mas implicacion 
personal en el proceso de mejorar los problemas de disfonia. Estas personas reducen sus defensas y 
empiezan a disfrutar del proceso en vez de verlo como una tarea ardua o imposible. La mayoria de 
las personas empiezan a entender mas su voz. Las que dicen que no saben cantar descubren que 
pueden hacerlo, por lo menos, para supropio disfrute. 

En el otro extremo hay quienes hablan de dominar o controlar la voz como si fiiera una bestia 
rebelde en la que no se puede confiar. No es sorprendente que esta voz reaccione poniendose mas 
rebelde y disfonica. Cuando permitimos cualquier sonido y disfrutamos de todas las voces, animamos 
a los participantes a ser menos autocriticos con su propia voz. Podemos animar a escuchar la voz sin 
exigirle nada, produciendo un cambio importante e interesante en el camino hacia la recuperacion de 
una voz sana. 

Profesionales fonoterapeutas reconocen la importancia de mantener el cuerpo libre de tension en la 
respiracion asi como en la actitud postural. Ya hemos hablado de como la entonacion y la expresion 
libre pueden servir para relajarse, y podemos utilizarlas para reducir las tensiones del mundo 
exterior al principio de una sesion de trabajo vocal. Normalmente los ejercicios de entonacion 
conectan con una respiracion mas facil y amplia y con la sensacion de una voz que fluye facilmente y 
que llega a notas y timbres nuevos. 

En nuestra opinion el canto de armonicos tambien tiene varios beneficios secundarios en cuanto a 
tecnica vocal. Desde un punto de vista fimcional los pequenos y precisos movimientos necesarios 
para provocar la amplificacion de los armonicos es una excelente gimnasia para los organos de la 
articulacion. Estos ejercicios ayudan a que las personas entiendan mas el concepto de timbre y 
consigan que la voz normal tenga un timbre mas amplio. Tambien el escuchar los armonicos requiere 
una atencion que es muy beneficiosa para entrenar el oido. El trabajo con armonicos nos conecta con 



la vibracion de la voz, facilitando as! una relacion mas profunda con la propia voz. 

A pesar de las buenas intenciones, no siempre podemos tener una voz ideal, o por dificultades 
mecanicas irrecuperables o, cuando hablamos de gustos culturales y «estetica vocal», por elementos 
que no podemos reeducar. Muchas personas rechazan su voz, queriendo tener otro timbre o forma de 
hablar. Hemos notado que este trabajo ayuda a aceptar la voz que tienen, creando una forma de 
«autoestima vocal» que tambien aumenta la salud de la voz, la confianza y autoestima en general. 


Una terapia de grupo 

El trabajo en grupo implica que los participantes aprenden a escuchar las voces de las demas 
personas y muchos disfrutan de la sensacion de ser oidos y no juzgados. Aquellos que hablan bajo 
encuentran confianza para expresarse en publico y descubren que la voz fluye cuando nada o nadie lo 
impide. 

El grupo se une con el canto colectivo y eso ayuda a que cada persona pueda expresarse sin 
vergiienza. Frecuentemente, los participantes comentan que se han sorprendido a si mismos, 
atreviendose con sus vocalizaciones cuando se sienten arropados por el grupo. 

Muchas personas disfrutan enormemente de la experiencia de cantar juntas, algo que a veces no 
han hecho desde la ninez. Para algunas personas inseguras de su voz, un coro es demasiado 
amenazante y encuentran la fibre vocalizacion o el canto de simples melodias al unisono mas facil 
que el canto a cuatro voces. Esto dicho, participantes de los talleres comentan que han ganado 
suficiente co nfi anza con su voz como para atreverse a mas. 

Tambien los juegos e improvisaciones vocales a menudo provocan la creatividad y la risa, 
creando una cohesion muy positiva. El trabajo vocal puede beneficiar a muchas actividades grupales, 
incluso en EE.UU. y Reino Uni do se conocen ejemplos del uso del canto en el mundo empresarial 
para animar a trabajar en equipo. 


A modo de conclusion 

En este capitulo se ha presentado una introduccion a algunas posibilidades terapeuticas del trabajo 
vocal. Algo de esta informacion es ya bien conocida por los profesionales de la voz; otra, forma 
parte de un nuevo concepto del trabajo terapeutico, el de sonido-terapia con la voz humana. Es un 
campo que esta comenzando a conocerse; segun algunos autores el sonido y las terapias 
vibracionales seran la gran medicina del siglo XXI. La voz es el instrumento sanador mas accesible a 
todos los seres humanos: es gratis, no caduca y no tiene efectos secundarios. 

Esperamos que esta aportacion despierte interes hacia el tema y que en la bibliografia los lectores 
puedan encontrar mas reflexiones estimulantes. Recomendamos una busqueda en Internet para 
acceder a mas informacion ya que muchos de estos autores tienen sus propias paginas Web. 
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La posicion basica de alineacion 


Cuando la vertical del cuerpo estd solidamente 
anclada, tambien lo estd la vertical del espiritu. 

K. G. Durckheim 


Intro duccion 

Esta frase inicial resume, sin lugar a dudas, los conceptos que queremos reflejar en este capitulo, 
ya que el cuerpo logra su verticalidad en interaccion con la accion de la gravedad. El cuerpo se 
«modela» y se «forma» segun se asiente sobre la tierra y consiga elevarse hacia el cielo. 

Pero, al mismo tiempo, el cuerpo «registra» las circunstancias vitales de la persona: emociones, 
conflictos, traumatismos fisicos o de orden psicologico, posturas perjudiciales relacionadas con su 
oficio o profesion, etc. 

Todo ello queda «grabado» en los musculos y condiciona la calidad de los movimientos: elasticos, 
flexibles y libres, o contrariamente cargados de tension y rigidez. 

Evidentemente, hay grados de tension muscular, asi como zonas del cuerpo donde se concentra 
selectivamente unbloqueo muscular o energetico respecto a otras. 

La adaptacion del cuerpo para integrar una postura vertical incide no solo en la parte 
musculoesqueletica y articular, sino tambien a escala del espacio del cual dispone cada organo 
interno. Asi, una postura de hundimiento de la caja toracica sobre la zona abdominal reduce 
considerablemente el espacio de los organos que conforman el sistema digestivo y el respiratorio; 
asimismo, una postura de la cabeza que se aleje de su eje vertical condicionara la accion inadecuada 
de los musculos del cuello y del organo laringeo. 

Una atenta mirada nos permitira descubrir cuerpos con una verticalidad que destaca por su 
elegancia, ausencia de rigidez y gran plasticidad para realizar cualquier actividad cotidiana. 

En cambio, otros cuerpos han adoptado la postura de quien parece llevar a sus espaldas un gran 
peso o que se repliegan sobre si mismos como si hubieran recibido un fuerte impacto sobre el vientre 
(figura 12.1). 




Figura 12.1. Cualquiera de estas posturas que se han hecho cronicas con el paso del tiempo afecta al eje vertical del cuerpo y al 
funcionamiento de musculos, articulaciones y sistema oseo. 


En tal caso, cualquiera de estas situaciones puede ser modificada, ya sea a traves de un trabajo 
corporal, psicocorporal o a traves de una reeducacion funcional convencional. Los caminos son 
diversos y tambien lo seran las formas de llegar al final del proceso. No obstante, el objetivo de 
todos ellos sera aproximarse lo mas posible a patrones posturales y musculares mas saludables y 
lograr asi mayor grado de bienestar. 

Para la realizacion de cualquier ejercicio que se lleve a cabo, ya sea de tipo postural, respiratorio 
o de emision vocal, habra que prestar especial atencion a la posicion basica del cuerpo, ya que 
facilitara la adecuada accion de la musculatura que participa en la respiracion y en la emision vocal. 

Una adecuada integracion corporal facilitara tambien el asentamiento de la pelvis en el eje 
corporal, asi como su conexion con los pies, pues estos desempenan un papel importante en el 
soporte y la alineacion vertical del cuerpo. 

Si el apoyo sobre los pies -al que denominaremos polo inferior- no esta equilibrado, toda la 
estructura del cuerpo debe generar mecanismos compensatorios de tipo muscular y esqueletico para 
mantener la posicion vertical. 

De la misma manera, si el polo superior del cuerpo -formado por la cabeza y el cuello- se 
observa vencido por la accion de la gravedad, obligara a buscar al resto del cuerpo mecanismos para 
compensar esta situacion. 

Asi, la construccwn de la verticalidad a lo largo del proceso vital de la persona responde al 
equilibrio de fuerzas que se generen entre el polo superior e inferior del cuerpo. Entre ambos se 
dibuja la historia personal del individuo. 

Retomando la vision transversal que nos hemos propuesto abordar en este libro, podemos afirmar 
que cualquier uso profesional de la voz requerira desarrollar un mayor grado de conciencia 
corporal. Para ello es preciso integrar una postura y actitud corporal que: 


1. Preserve la posicion de la laringe en el tramo cervical. Recordemos que una buena voz depende 
en gran medida de la forma en que la corriente aerea espiratoria transite por el espacio glotico y 







se proyecte hacia el exterior. 

2. Favorezca la accion coordinada de los musculos respiratorios del tronco. La posicion 
equilibrada de la espalda influira en la regulacion del tono muscular respiratorio, en la 
utilizacion del fuelle pulmonar y en el soporte de la musculatura abdominal. El uso consciente 
de estas variables vendra dado por las necesidades vocales derivadas de la profesion de la 
persona. 


Por otra parte, y ya en el terreno de la comunicacion, la aproximacion a un equilibrio postural 
respecto a la accion de la gravedad predispone a una actitud comunicativa mas abierta y fluida. 
Sabemos que la voz -como parte de este contexto de comunicacion interpersonal- adquiere un timbre 
y unas connotaciones expresivas en consonancia con la postura y actitud corporal de la persona. 

Se describen a continuacion las tres posiciones basicas de alineacion del cuerpo y las diferentes 
propuestas practicas para mejorar suuso optimo: 

a) En posicion de acostado o decubito dorsal. 

b) En posicion de sentado. 

c) En posicion de pie. 


Posicion bdsica de alineacion en decubito dorsal 

Estos primeros ejercicios en posicion de acostado contribuyen a una primera toma de contacto con 
la alineacion del cuerpo, donde el eje central lo constituyen la cabeza y el tronco. Podemos 
considerar las extremidades inferiores y superiores como prolongaciones de ese eje central. 

Entre ambos -eje central y extremidades- existe una profunda conexion tonico-motriz, de tal 
manera que un bloqueo muscular en el tronco se propaga hacia las extremidades. 

Pongamos un ejemplo: una tension cronica que afecte a los musculos de la parte alta del torax se 
propaga a la musculatura del cuello, a la articulacion del hombro y de esta a los brazos. Funciona 
como una cadena que nace en el torax y llega a las extremidades superiores, dificultando la 
realizacion de movimientos libres de tension en cualquier actividad cotidiana. 

Para desarrollar mayor conciencia del eje corporal en decubito dorsal, proponemos seguir las 
siguientes pautas de trabajo al educador o reeducador vocal. 

Echado sobre una colchoneta o Camilla, el cuerpo permanecera tranquilo, con los brazos estirados 
a ambos lados. 




Figura 12.2. Es importante facilitar en posicion de acostado el «registro» de sensaciones corporales de elasticidad y distension 
corporal. 


Se facilitara alineacion horizontal del cuerpo a traves de las siguientesmaniobras por parte del 
operador (O): 


1. Leve estiramiento de una pierna, cogiendola para ello por el talon. La finalidad es distender 
cada extremidad inferior y de manera especial incidir en la articulacion coxo-femoral, que une 
la pierna con el tronco. 

Se procedera igual con la otra pierna. 

2. Distension de la articulacion escapulo-humeral -que une el brazo con el tronco-, realizando 
maniobras circulares sobre cada dedo de la mano, sobre la muneca, el codo y, fmalmente, sobre 
la articulacion del hombro. Se trabajara primero un brazo y luego el otro (figura 12.2). 

3. Facilitacion de la distension de los hombros; para ello, el operador se colocara detras de la 
persona y traccionara suavemente ambos hombros en direccion contraria a la cabeza 
imprimiendo suaves y repetidos movimientos de oscilacion. Luego se colocara delante de ella y 
traccionara los hombros en direccion a la Camilla o colchoneta, procediendo con suavidad; se 
producira asi un leve estiramiento de la musculatura pectoral en direccion externa. 

4. La distension de la cintura escapular tambien puede facilitate a traves del suave estiramiento 
de cada brazo por separado procediendo de la siguiente manera: 

Mientras la persona permanece con ambos brazos estirados a los lados del cuerpo, colocar 
una mano a la altura de su brazo y la otra en el antebrazo. Realizar reiterados movimientos de 
estiramiento con suavidad para que el hombro pueda quedar en una posicion mas baja y 
distendida respecto a la situacion inicial. 

5. Distension de la cabeza, para lo cual el operador se colocara detras de la persona y sujetara su 
cabeza con ambas manos (vease figura 12.3); realizara suaves movimientos de estiramiento, de 
manera que la zona cervical quede en situacion de mayor alineacion. 

Es importante que durante esta maniobra se preserve el espacio laringo-faringeo; para ello, el 
menton no se retraera en direccion a la laringe, ni tampoco se desplazara hacia arriba, de 
manera que las vertebras cervicales pierdan su alineacion natural formando una hiperlordosis a 






este nivel. 

En personas que presenten una lordosis cervical importante en decubito dorsal se colocara un 
pequeno cojin para elevar unpoco su cabeza y suavizar la curvatura de esta zona. 



6. Distension de la zona del esterndn. Se practicara para ello una suave presion sobre este hueso 
durante la espiracion. Esta maniobra tendra como fmalidad flexibilizar esta zona a partir de los 
movimientos respiratorios; este efecto es especialmente deseable cuando existe un bloqueo en 
posicion inspiratoria, es decir, una inhibicion de los musculos intercostales internos que hacen 
posible la retraccion elastica de las costillas -hacia dentro y abajo- en la espiracion (figura 
12.4). 

Esta maniobra se hara con cautela, presionando sin sobrepasar el nivel de comodi dad de cada 
persona. Segun el estado de la musculatura, en unos casos la presion podra realizarse mas 
profundamente, mientras que en otros se observara una gran resistencia. 

Por ello, se intentara flexibilizar el movimiento espiratorio en el esternon y en las costillas 
que se insertan en el mismo, pero sin forzar. 














Sensaciones propioceptivas mas frecuentes en posicion decubito dorsal: 


■ Relajacion y descanso. 

■ Mayor longitud de las extremidades inferiores y superiores. 

■ Mayor contacto de la espalda con el suelo o Camilla. 


Position bdsica de alineacion en position de pie 

Esta posicion es la habitual en muchas profesiones y oficios en los que, ademas, la voz desempena 
unpapel importante: vendedores, cantantes, oradores, politicos, docentes, etc. 

Es conveniente llevar a cabo un trabajo corporal basico que evite un mal uso del cuerpo y, 
secundariamente, de la voz. 

Basicamente, se trata de percibir el cuerpo en una doble direccion: hacia arriba, mas alia de la 
coronilla de la cabeza y, hacia abajo, como si los pies estuvieran fuertemente imantados en la tierra 
(figura 12.6). 
















El operador reforzara la integracion de una verticalidad sin tensiones, ya sea mediante suaves 
manipulaciones o bien presionando determinados puntos del cuerpo (figura 12.7). 



Figura 12.7. La estimulacion tactil contribuye a integrar sensaciones de equilibrio posturaL 


Es importante que tanto en esta posicion como en cualquier actividad de la vida cotidiana exista 
una relacion de equilibrio muscular entre las siguientes estructuras para garantizar asi una emision 
sin tension laringea (figura 12.8). 
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Figura 12.8. Interrelacion entre la funcion de los diferentes grupos musculares del cuerpo en la integracion de la verticalidad. 


Este equilibrio muscular es especialmente relevante en cualquier situacion comunicativa que lleve 
a cabo un profesional de la voz, ya sea orador, politico, cantante, docente, agente comercial, etc. 

Las sensaciones propioceptivas que con mayor frecuencia pueden experimentarse en posicion de 
pie son: 


■ Incremento de la sensacion del espacio interior del cuerpo. 

■ Sensacion de seguridad a traves del apoyo sobre los pies en el suelo. 

■ Amplitud del tronco y esbeltez de la cabeza. 

■ Facilidad respiratoria en todo el tronco. 

■ Actitud de serenidad y concentracion. 

■ Uni dad del cuerpo a lo largo de todo su eje vertical. 






Ejercicios de sensibilization de los pies 

Proponemos las siguientes pautas de trabajo para trabajar la verticalidad del cuerpo en posicion 
de pie. 

Daremos especial importancia al trabajo de enraizamiento sobre los pies, ya que contribuye a 
lograr una mejor alineacion de los segmentos corporales que sobre ellos se asientan: piernas, 
cinturon pelvico, columna vertebral, brazos y cabeza. 

Por otra parte, y desde la perspectiva vocal, el enraizamiento adecuado sobre los pies permitira 
una: 

■ Accion muscular mas eficaz de toda la musculatura del tronco, incluida la actividad respiratoria 
toracica y abdominal. 

■ Posicion cefalica mas adaptada a la funcion vocal. 

■ Relacion equilibrada entre la pelvis y los pies que evitara tensiones en las rodillas y en la zona 
sacrolumbar. 

1. Sentado en el suelo, se realizara un masaje en un pie -y luego en el otro- sobre las plantas, los 
tobillos y los talones. Para ello se «amasara» cada pie hasta observar que han ganado en 
flexibilidad. Tambien se observara que han cambiado de coloracion y temperatura. Podran 
realizarse tambien otras maniobras como las siguientes: 

■ Separar un dedo del otro, intentando hacer mas grande el espacio interdigital. 

■ Coger cada dedo haciendolo rotar de un lado al otro desde su raiz. 

■ Estirar cada dedo imprimiendo al tiempo movimientos circulares lo mas amplios posibles. 

■ Intercalar los dedos de una mano entre cada dedo de un pie hasta conseguir movilizar el pie de 
manera agil y sin que se produzca dolor. Los dedos de la mano han de llegar a la raiz de los 
dedos del pie. 

El conjunto de estas movilizaciones conseguira distender la musculatura de los pies y tomar mayor 
conciencia de ellos. Una vez acabadas estas manio-bras la persona se pondra de pie con el fin de que 
pueda «registrar» y verbalizar sensaciones y cambios respecto a la situacion previa. Son frecuentes 
las manifestaciones de distension, aumento de tamano de los pies y de la superficie de contacto con 
el suelo, sensacionde calor, elasticidad, etc. 

Es conveniente comprobar este efecto una vez se haya realizado el masaje en un pie y antes de 
realizarlo en el otro. 

2. De pie, coger pequenas bolitas de cristal con los dedos y trasladarlas soltandolas dentro de una 
caja situada a pocos centimetros. Este ejercicio permite agilizar el juego articular de los dedos y 
del empeine del pie, flexibilizandolo en su conjunto. A los ninos les gusta este ejercicio de 
manera especial. 

3. Otros ejercicios consisten en utilizar rodillos de maderauotros elementos que se comercializan 


para este fm-masaje en los pies- y de los cuales existe gran variedad en el mercado. 
Proporcionan un rapido efecto relajante y de distension muscular. 

4. De manera activa, pueden realizarse otros ejercicios asociados a la marcha y a los cambios del 
tono muscular del cuerpo: 

■ Caminar a ritmo normal, deprisa y lentamente. En este ultimo caso sera conveniente realizar una 
marcha lo mas lenta posible, a traves de la cual los pies se enraizaran profimdamente en el 
suelo y la tension muscular de las plantas se vera notoriamente reducida. La marcha ganara 
poco a poco en estabilidad y se lograra un alto grado de concentracion mental. 

■ Caminar variando la velocidad: 

Progresivamente mas de prisa. 

Progresivamente mas lento hasta quedar inmovilizado. 

■ Caminar variando la intensidad: 

Marcando el paso cada vez mas fuerte. 

Haciendo cada vez menos ruido al caminar. 

■ Asociar la intensidad con la velocidad de la marcha: 

Caminar rapido con paso fuerte. 

Caminar lentamente con paso fuerte. 

Caminar rapido o lentamente con paso ligero. 

Finalmente, elegir la manera de caminar en que personalmente se encuentre mas comodo. 

5. Otro ejercicio consistira enmantenerse unos segundos sobre un pie, hasta lograr la maxima 
estabilidad sobre el mismo. Continuar moviendo la otra pierna y ambos brazos con movimientos 
libres, manteniendo la estabilidad y el apoyo sobre el mismo pie. 

Realizar luego la misma operacion con el otro pie. 

En todos estos ejercicios con desplazamiento es importante trabajar la conciencia de los pies y 
observar que los cambios de velocidad o de fuerza impactan en el tono muscular de todo el cuerpo; 
esto es lo que nos ocurre en la vida diaria con la precipitacion, las prisas y el estres. 

Por ello, sera conveniente que durante estos ejercicios pueda mantenerse unnivel de actividad sin 
que el tono muscular del cuerpo se vea incrementado de manera innecesaria. El apoyo sobre los pies 
facilitara este resultado. 


Ejercicios de enraizamiento 

1. En posicion de pie, con las piernas separadas coincidiendo con la linea externa de los hombros, 
se hara unbalanceo lateral suave y a ritmo tranquilo. Las rodillas estaran ligeramente flexionadas 
para permitir la elasticidad de esa zona; la columna habra de desplazarse como un todo, teniendo 
la imagen mental de un pendulo que oscila. 

2. El siguiente ejercicio contribuye a una alineacion vertical del cuerpo en posicion de pie; a su vez, 
desarrolla una sensacion de confianza progresiva a medida que la persona es capaz de «soltar» 
su cuerpo en manos del operador. Se realiza de la siguiente manera: 

De pie, el operador se colocara a un lado y pondra una mano en el pecho y la otra al mismo 
nivel sobre la espalda de la persona (figura 12.9). 



Figura 12.9. Maniobra para realizar el movimiento de oscilacion anterior y posterior. Las rodillas permaneceran flexibles. 


Comenzara a columpiarla hacia delante y hacia atras provocando un suave desplazamiento 
anteroposterior, pero que garantice la estabilidad de la persona y permita al operador trabajar sin 
temor a recibir un peso excesivo sobre sus manos. Se realizaran sucesivos movimientos de 
balanceo hasta que se observe que, tanto en el movimiento anterior como en el posterior, la 
persona «entrega» realmente el peso de su cuerpo en las manos del operador. 

Cuando hay una hipertension de la espalda o de la parte anterior del torax, se observa 
dificultad para «soltar» el cuerpo durante el balanceo. El operador observara si ocurre cuando el 
peso recae en la mano que sujeta la espalda o en la que sujeta el pecho. 

Durante todo el ejercicio, las rodillas permaneceran flexibles y la columna se desplazara como 
un todo, sin rigidez. 

3. Una vez asimilado el balanceo, se coordinara con la respiracion de la siguiente manera: 

■ Inspirar cuando el tronco se desplaza hacia delante y espirar al ir hacia atras. 

■ Espirar en el desplazamiento anterior e inspirar al ir hacia atras. 

Hay que recordar que el eje del cuerpo oscilara como un todo, es decir, sin adelantar el torax 
respecto al desplazamiento de la pelvis. 









4. Similar ejercicio podra realizarse en posicion de sentado, apoyando el peso del cuerpo sobre los 
isquiones y manteniendo la verticalidad del cuerpo. El operador se colocara lateralmente, con 
una mano sobre el pecho y la otra sobre la espalda de la persona. Imprimira entonces un suave 
movimiento de balanceo hacia delante y atras impulsandola con las manos; estas no se separaran 
del torax, sino que guiaran continuamente el balanceo. 

Se le hara observar que sienta como se desplaza el peso del cuerpo y que grupos musculares 
se movilizan cuando el cuerpo esta fiiera de su eje vertical. 

Finalmente se solicitara que se detenga en el justo punto en que su cuerpo este en posicion de 
alineacion vertical, que coincidira con el logro de un equilibrio corporal sin esfuerzo. 

5. Otros ejercicios que facilitanla conciencia de alineacion vertical y enraizamiento se realizaran 
en posicion de pie de la siguiente manera: colocar un pie (el dominante) adelante y el otro atras 
a una distancia aproximada a la de un paso al caminar. Se desplazara el peso del cuerpo hacia 
delante flexionando la rodilla de esa pierna y observando que el peso del cuerpo quede 
repartido de manera uniforme sobre ese pie. Luego, suavemente, se desplazara el peso del 
cuerpo sobre la pierna posterior, flexionando un poco su rodilla; tambien se observara que el 
peso del cuerpo recae de manera uniforme sobre ese pie. 

Cuando se haya practicado varias veces, podra incorporarse la respiracion a este ejercicio de 
balanceo inspirando al ir hacia delante y espirando hacia atras y luego de manera inversa. 

6. Otra variacion consistira en agregar al balanceo la inspiracion girando la cabeza hacia un lado y 
la espiracion, girandola hacia el otro lado. 

Estos tres elementos (balanceo, respiracion y cabeza) suponen cierto dominio de coordinacion 
del cuerpo y gran concentracion. Se realizara de manera elastica, fluida y con la zona cervical 
distendida. 


Alineacion vertical en posicion de sentado 

Esta posicion es la habitual en algunos profesionales cuya principal herramienta de trabajo es la 
voz: locutores de radio, telefonistas, especialistas en telemarketing , agentes comerciales, ejecutivos, 
secretarias, personal administrative de empresas con gran uso del telefono y/o de relacion con el 
publico, etc. 

Hay que destacar que el uso cada vez mas frecuente y prolongado del ordenador en cualquier 
actividad laboral puede acarrear con el tiempo diversos trastornos derivados de una postura 
inadecuada frente a la pantalla. 

En cualquiera de las profesiones antes mencionadas, es importante trabajar adecuadamente los 
puntos de apoyo corporal, ya que estas personas han de permanecer muchas horas en posicion de 
sentado y con el tiempo puede resentirse la espalda, en forma de contracturas y/o dolor, como 
consecuencia de la tension muscular acumulada y de posturas poco adecuadas. 

Nos interesa destacar dos deficiencias posturales muy frecuentes en posicion de sentado y que 
pueden afectar a una emision fisiologica de la voz: 


1. Del tracto cervical, que con el tiempo se instalara en forma de dolor y trastornos oseo- 
musculares (figura 12.10). Frecuentemente se observa un adelantamiento cronico de la cabeza 


que predispone a un mal funcionamiento de la laringe. Para ello se recomienda adecuar la altura 
de la pantalla del ordenador y/o del asiento, de forma que la cabeza pueda mantenerse en una 
posicion optima evitando una posible hiperlordosis cervical. 



Figura 12.10. Desplazamiento del eje de la cabeza que ocasiona la perdida del eje vertical de la laringe y su delicada 
musculatura interna y externa. 


2. De la zona lumbar , ya que frecuentemente se observa que muchas personas permanecen 
sentadas provocando una hiperlordosis en esta zona. En estos casos se pierde la referenda de 
los isquiones como punto de apoyo y equilibrio postural, al tiempo que la pelvis se des-plaza 
hacia delante y el abdomen se descoloca respecto al eje vertical del cuerpo. Esta postura, 
mantenida durante muchas horas al dia, genera gran tension y rigidez musculares; al mismo 
tiempo afecta directamente a la respiracion, ya que dificulta la actividad fisiologica del 
diaffagma y de la musculatura abdominal, ambas necesarias para el apoyo a la emision vocal 
(figura 12.11). 


En cualquier oficio o profesion que utilice la posicion de sentado de manera habitual y/o 
prolongada se recomienda: 

■ Cambiar de actividad de manera que sea necesario ponerse de pie o desplazarse a otro lugar 




dentro del espacio de trabajo. 



Figura 12.11. Postura frecuente mientras permanecemos en posicion de sentados (hiperlordosis lumbar). 


■ «Desentumecer» el cuerpo siempre que se pueda realizando suaves estiramientos de brazos 
hacia arriba. 

■ Realizar rotaciones de cabeza a un lado y a otro. 

■ Respirar lenta y profundamente para aportar una dosis «extra» de oxigeno. 

■ Flexionar el torax hacia atras, intentando juntar las manos en la espalda al tiempo que se inspira 
para luego espirar en forma de suspiro... 

■ Flexionar el tronco hacia abajo al tiempo que se exhala suspirando y vaciando los pulmones al 
maxi mo. 

■ Adaptar la altura de la pantalla del ordenador para lograr una posicion fisiologica de la cabeza. 

■ Utilizar los elementos propios del trabajo (telefono, microfono, etc.) de manera que no obliguen 
a adoptar una mala postura de la cabeza. 

■ Apoyar el peso del cuerpo sobre los isquiones y sobre las plantas de los pies, que deberan 
ofrecer un adecuado soporte para garantizar una posicion comoda de la pelvis. Para ello, la 
altura de la silla ha de permitir que las rodillas esten en posicion mas baja que los isquiones; 
de lo contrario, la espalda reaccionara encorvandose y la cabeza se desplazara hacia delante 
perdiendo su alineacion vertical. 





De esta manera, una adecuada posicion de sentado, facilitara el uso eficaz de la respiracion y la 
emision vocal. 


Postura y libre juego muscular 

Es importante tambien que la posicion de la cabeza permita la optima actividad de los organos y 
musculos que participan en la articulacion de las palabras. 

Hablamos asi de una actividad eutonica, es decir, mientras unos grupos musculares llevan a cabo 
la mayor actividad (por ejemplo hablar) hay otros grupos musculares proximos que, libres de 
tension, facilitan la actividad de los primeros y el mantenimiento de la alineacion vertical de la 
cabeza, musculatura de la mandibula libre de tension en «suspension». 

Zonas no implicadas en la articulacion oral pero que facilitan su produccion: 

■ Cervical: propicia una buena posicion de la cabeza y del cuello en su eje vertical. 

■ Dorsal: su alineacion vertical sin tension hace posible la colocacion de la cintura escapular en 
sueje, lo cual repercute enuna actividad eutonica de la musculatura del cuello, faringe e 
interior de la cavidad oral. 

■ Sacrolumbar: su posicion de alineacion sin tension facilita que el fuelle respiratorio sea 
suficiente en cantidad, duracion y tono muscular para una emision y articulacion fisiologicas. 

■ Organos del cuello: existen relaciones de dependencia muscular entre la laringe y la faringe 
con los organos de la cavidad oral implicados en la articulacion del lenguaje. 

Zonas implicadas directamente en la articulacion del lenguaje oral: 

■ Cavidad bucal con el conjunto de organos que participan en la articulacion oral: 

r 

Organos duros: paladar, arcadas dentarias, estructuras oseas de los maxilares superior e 
inferior. 

r 

Organos blandos: lengua, labios, zona posterior faringea, velo del paladar, musculatura facial 
especialmente de la mitad inferior del rostro. 

La alineacion vertical del cuerpo en posicion de sentado (figura 12.12) ha de tener en cuenta los 
siguientes elementos: 



Figura 12.12. El apoyo sobre los isquiones permite que estemos sentados manteniendo una intima conexion entre el tronco y la 
cabeza. 


■ Apoyo sobre los puntos mas salientes del isquion (tuberosidades isquiaticas). 

■ Alineacion de las rodillas (en «plomada») respecto a las plantas de los pies. 

■ Asentamiento de las plantas de los pies sobre el suelo, paralelo uno al otro. 

■ Alineacion de la zona cervical procurando que el punto mas saliente de la coronilla eleve la 
cabeza hacia arriba. Se prestara atencion a que la alineacion de la cabeza permita la liberacion 
del exceso de tension de la mandibula y, al mismo tiempo, la formacion de un espacio interior 
en la zona posterior de la cavidad bucal. 

Las sensaciones propioceptivas mas frecuentes y que pueden experimentarse al mantener una 
posicion de sentado fisiologica son: 


■ Abertura del tronco y sensacion de plenitud respiratoria. 

■ Ligereza de la cintura escapular. 

■ Conexion isquion/coronilla de la cabeza. 

■ Equilibrio sin tension. 

■ Concentracion y serenidad. 

■ Respiracion fluida a lo largo del tronco hasta el perineo. 
















■ Pelvis como asiento del impulso respiratorio. 


Elpaso de la posicion de sentado a la posicion de pie 

A lo largo del dia centenares de veces realizamos el pasaje de una de estas posiciones a otra; la 
rnanera en que el cuerpo realice esta transicion implicara un buen fiincionamiento de la columna 
vertebral o, contrariamente, se resentira con el paso de los anos. 

En este cambio de posicion, la columna cervical sera la zona mas afectada, ya que solemos 
ponernos de pie con un «golpe de cabeza», elevando la barbilla y provocando un hundimiento de las 
vertebras del cuello. 

Secundariamente, este mal uso de la columna cervical configura una posicion adelantada de la 
cabeza que, con el paso del tiempo, quedara integrada como un patron postural habitual. En esta 
circunstancia, la voz tiene mayor dificultad para emitirse, ya que el desplazamiento de la cabeza 
altera la dinamica natural de la musculatura del cuello: la que rodea a la laringe y la musculatura 
interna de este organo. 

Por ello es necesario ser consciente del mecanismo postural que hemos integrado al cambiar de 
sentado a posicion de pie para luego poder modificar dicho patron. 

Para pasar de sentado a de pie (figura 12.13), se adelantara un pie respecto al otro, manteniendo 
ambos apoyados en el suelo. Se impulsara todo el eje de la columna -desde el coxis a la cabeza- 
como si se tratara de una flecha que se dispara hacia delante. Se buscara el apoyo en el pie que esta 
detras para que actue como una «catapulta» y permitir asi que el apoyo se desplace al pie que esta 
colocado en posicion mas adelantada. 






















Figura 12.13. Equilibrio de la columna alpasar de la posicion de sentado a de pie. La imagen de la derecha mantiene la unidad 
estructural de la columna vertebral, no as! la imagen de la izquierda. 


Puede facilitarse inicialmente esta practica cogiendole una mano a la persona e impulsandole 
hacia nosotros y hacia delante en el momenta en que se pone de pie. Esta maniobra permitira notar 
que la columna actua como un todo, sin que se produzca un hundimiento de la zona cervical o 
lumbar. 

La misma maniobra se realizara para el paso de la posicion de pie a sentado, hasta interiorizar la 
pauta postural adecuada manteniendo la columna como una unidad. 


La postura de cuclillas como facilitadora de un buen «uso» de la columna vertebral 

Esta es una posicion que recomendamos especialmente a docentes que trabajan con ninos 
pequenos. Generalmente, estos optanpor posiciones que provocan un uso inadecuado de la columna, 
por ejemplo cuando se inclinan para aproximarse a los pequenos. En esta posicion, la cabeza y la 
laringe quedan desplazadas de su eje y la emision vocal se realiza con mucha tension muscular 
(figura 12.14). 

Nosotros sugerimos que adopten la posicion de cuclillas manteniendo el peso del cuerpo sobre las 
piernas y la espalda recta sin tension. Habra asi un equilibrio de la columna que permitira respirar y 
hablar con una posicion optima de la cabeza y con el adecuado apoyo respiratorio costoabdominal. 

A1 pasar de esta a la posicion de pie, se hara procurando no «romper» la linea de la columna y 
colocando la fuerza para elevarse en la musculatura de las piernas. 
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El torax superior y el 
segmento del cuello y la nuca 


Hacia la eutonla de la cintura escapular 

Podemos afirmar que la tension cronica de la cintura escapular y parte alta del tronco es una 
alteracion propia de la civilizacion occidental. Priorizamos el uso de «la cabeza», la mente y la 
razon sobre nuestra parte afectiva y emocional. Esto se refleja en la pesada carga que soporta la 
cintura escapular, con la cabeza frecuentemente hundida entre los hombros debido a posturas, habitos 
y/o actitudes psicologicas perjudiciales. 

El comportamiento muscular de la parte alta del tronco se ve frecuentemente afectado en los 
trastornos de la voz. En estos casos suele existir un exceso de tension acumulada en los musculos 
trapecios que mantienen una estrecha relacion funcional con la musculatura del cuello, de la nuca y 
con la articulacion del hombro y las extremidades superiores. 

Este exceso de tension tambien puede manifestarse de manera generalizada en cualquier persona, 
afecta o no de un trastorno vocal, e incluso independientemente de que utilice la voz como 
herramienta de trabajo. 

Es frecuente tambien observar un bloqueo de los musculos inspiratorios que determinara cierto 
grado de rigidez en el pecho y una elevacion del esternon mas alia de su eje corporal, tanto en 
posicion inspiratoria como espiratoria; es como si el esternon se convirtiera en una «armadura» que 
impidiese, ademas, el juego articular de las costillas en su insercion con este hueso por delante y la 
columna vertebral por detras. 

Asi, una alteracion del equilibrio muscular de la cintura escapular podra determinar: 


1. Falta de flexibilidad de la caja toracica por la tension excesiva de los musculos pectorales e 
intercostales. 

2. Fijacion de los hombros en posicion elevada que puede acompanarse de una elevacion del 
torax, bloqueo inspiratorio y lordosis lumbar. 

3. Fuerte tension muscular en la zona cervical (musculatura posterior del cuello, 
esternocleidomastoideo). 

4. Disminucion del espacio vital destinado a los organos internos de esta zona del cuerpo: laringe, 
faringe, pulmones, etc. Secundariamente, este hecho afecta a la realizacion de una adecuada 
funcion respiratoria y vocal. 



En la espalda suele observarse una gran rigidez; los hombros denotan exceso de tension muscular 
y el juego articular de las costillas con las vertebras esta muy disminuido. 

De esta manera, el torax se muestra incapaz de ofrecer la elasticidad necesaria para propiciar una 
respiracion y fonacion armoniosas. 

En este contexto, el diafragma recibe tambien el impacto de esta tension y responde con un 
acortamiento de sus movimientos de descenso y ascenso durante la respiracion. La zona lumbar 
puede arquearse formando una lordosis pronunciada, lo cual modifica la situacion espacial del 
diafragma, de la musculatura pelvico-abdominal y de las visceras del abdomen (figura 13.2). 

En otros casos, el hundimiento de las costillas provoca una disminucion del volumen toracico y 
la accion de la gravedad desplaza el torax hacia abajo. 

En estos casos, la pelvis , ademas de equilibrar su accion con los miembros inferiores y sostener al 
cuerpo enposicion de pie, se ve obligada a «cargar» con el peso de la parte alta del tronco. 

La actividad del diafragma sera escasa y la musculatura abdominal que actua durante la 
espiracion no tendra suficiente consistencia para desarrollar su accion de «bombeo» respiratorio. 





Figura 13.2. Hiperlordosis lumbar, que afectara al espacio interno del tronco para llevar a cabo la respiracion. Los organos internos 
se desplazaran respecto al eje vertical. 


La cabeza , por su parte, habra de compensar esta perdida de la verticalidad corporal adelantando 
el mentony hundiendose enlas cervicales (figura 13.3). 



El desplazamiento de la cabeza hacia delante desencadena un comportamiento musculoesqueletico 
que rompe la conexion entre la cabeza y el torax y afecta a la funcion vocal. 

Las siguientes caracterlsticas corresponden al cuadro de lordosis cervical al que nos referimos: 


1. Desplazamiento anterior del menton con hundimiento de la cadena cervical. El operador tendra 
dificultad para palpar las apofisis espinosas de estas vertebras. 

2. Hipertension del musculo esternocleidomastoideo, especialmente localizable alrededor de su 
insercion en la apofisis mastoidea. Este musculo desempena una funcion de sosten de la cabeza 
en el piano vertical y tambien participa en el curso de una inspiracion forzada. 

3. La hipertension se detecta, ademas, sobre los musculos suboccipitales; la persona manifiesta 
dolor al presionar esta zona. 
















4. Hundimiento de la parrilla costal y adelantamiento de la articulacion del hombro y el brazo. Se 
produce as! una escasa actividad de los musculos intercostales, los cuales veran reducida su 
actividad especialmente en la fase inspiratoria. La respiracion se hara superficial y con poca 
amplitud de movimientos. La musculatura de la zona dorsal de la espalda estara especialmente 
tensa. 

5. Este vencimiento del torax respecto a la gravedad provoca una sobrecarga para la pelvis, ya que 
la parte alta del torax ha perdido su orientacion hacia arriba para veneer la gravedad. La 
musculatura diafragmatico-abdominal se comportara de manera laxa y debil. 


Propuesta practica 

Los ejercicios que proponemos a continuacion podran realizarse, de manera preventiva, en 
cualquier persona que haga un uso profesional de su voz. Contribuiran a armonizar el equilibrio 
muscular de la cintura escapular, que habitualmente presenta cierto grado de tension muscular. A1 
mismo tiempo, evitaran el hundimiento de la zona cervical como consecuencia del desplazamiento de 
la cabeza hacia delante. 

1. En posicion de pie o sentado, realizar suaves y amplias rotaciones de los hombros en sentido 
anteroposterior. Los brazos «acompanaran» la rotacion del hombro, pero no realizaran por si 
mismos ningun movimiento de ascenso o descenso. 

2. En posicion de sentado, el operador se colocara de pie a un lado de la persona y realizara 
movilizaciones de la articulacion escapulo-hume-ral de ese lado con el objetivo de liberar el 
exceso de tension del musculo trapecio. Simultaneamente, la persona respirara suave pero 
profimdamente, lo cual permitira que el flujo respiratorio llegue al fondo de la pelvis. 

A continuacion se hara una maniobra similar bordeando la escapula de arriba hacia abajo con 
los dedos de una mano. Para ello es conveniente sujetar con la otra mano la articulacion del 
hombro y desplazar este hacia atras. Quedara asi mejor delimitada la escapula, lo cual permitira 
realizar la primera maniobra con facilidad. 

A lo largo del ejercicio debera observarse una progresiva flexibilidad de la articulacion 
trabajada y una mayor fluidez respiratoria (figura 13.4). 





Figura 13.4. Maniobra para distender la escapula. 


3. En posicion basica de pie, con las piernas ligeramente separadas, iniciar unbalanceo lateral del 
torax, que se traducira enun amplio balanceo de los brazos. Procurar que el torax se desplace lo 
mas lateral-mente posible en cada movimiento. Detener poco a poco el balanceo hasta llegar a la 
posicion de descanso inicial. Este ejercicio se realizara hasta que la articulacion del hombro se 
distienda lo maximo posible, lo cual se traducira en un movimiento amplio, suelto y pesado de 
los brazos. 

4. En posicion de pie, con las piernas separadas, flexionar ligeramente las rodillas y apoyar el peso 
del cuerpo hacia la parte anterior del pie. Dejar caer el tronco hacia delante y abajo con los 
brazos colgando; no es necesario que estos toquen el suelo (figura 13.5). 

Es importante que la musculatura de la nuca este totalmente distendida; en caso contrario, se 
observara que persiste tension en estos musculos y que la cabeza no «cuelga» hacia abajo. 

Para conseguir una buena distension, se pedira a la persona que imagine una linea que se 
dirija verticalmente desde la coronilla hasta el suelo. 






Figura 13.5. Flexion deltronco. Es importante la distension de los musculos de la nuca. 


En esta posicion de distension de la cabeza y de la cintura escapular, se respirara por la boca 
inspirando amplia y suavemente, y espirando en forma de suspiro. El operador prestara especial 
atencion a que el movimiento de inspiracion-espiracion no provoque la contraccion de la 
musculatura cervical. 

5. En la misma posicion de flexion del tronco con los brazos colgando, se imprimira un movimiento 
de oscilacion de los hombros, como si fueranunpendulo. Se realizara cada vez mas rapido y de 
manera suelta. Este movimiento de oscilacion ha de llegar hasta la espalda e incluso hasta las 
piernas, que se adaptaran de mane-ra pasiva al movimiento que se genera en la parte superior 
del tronco. 

6. En posicion de pie, iniciar un suave balanceo con los hombros, cada vez mas amplio, para 
permitir que la cabeza y los brazos se balanceen libremente. Acelerar el balanceo de los 
hombros hasta donde sea posible. Los movimientos de brazos seran cada vez mas sueltos y 
descontrolados. Detener el balanceo muy lentamente. 

Lo que se ha de lograr es que la articulacion se mueva libremente y con gran flexibilidad. De 
manera progresiva se incluiran la cabeza y los brazos en este movimiento vibratorio (figura 
13.6). 







Figura 13.6. Este ejercicio «vibratorio», ha de conseguir la total libertad de movimientos del torax, cabeza y brazos. 


7. Se partira de la posicion de pie con las rodillas flexionadas levemente, juntando las manos por 
detras de la espalda palma contra palma. Inspirar y retener el aire mientras se estiran los brazos 
hacia abajo lo maximo posible. Exhalar distendiendo la contraccion anterior; repetir 5-6 veces. 
Se observara que durante la realizacion del ejercicio no se produzca una lordosis lumbar (figura 
13.7). 









8. En posicion de alineacion vertical y de pie, la persona intentara aproximar los hombros hacia 
atras lo maximo posible, de manera que se propicie el estiramiento de los musculos pectorales. 
Los brazos se mantendranrelajados y caidos. Mantener varios segundos la posicion y distender 
los hombros. Este ejercicio podra combinarse con la respiracion de la siguiente manera: 
inspirar, retener llevando los hombros hacia atras y espirar volviendo a la posicion inicial. 

9. De pie, cruzar las manos en la espalda en diagonal. Inclinar el tronco hacia el lado contrario al 
brazo que esta arriba para provocar la hiperextension de la escapula y la axila de ese lado. 
Respirar dos o tres veces en esa posicion y realiza el ejercicio con el otro lado invirtiendo la 
posicion de los brazos para cruzarlos en la espalda (figura 13.8). 





Figura 13.8. Ejercicio que contribuye a dar mayor amplitud y elasticidad a la caja toracica. 


Observation: 

En las personas con hipertension manifiesta de la cintura escapulary con implication de la 
musculatura del cuello en la inspiration, es conveniente iniciar los ejercicios respiratorios en 
position de sentado o de pie con la cabeza hacia abajo; esta position facilita la actividad de 
la parte inferior del tronco e inhibe en cierta medida la hiperfuncion de la parte superior y de 
la musculatura del cuello. En un segundo paso, se realizaran con la cabeza alineada 
verticalmente (figura 13.9). 


10. El siguiente ejercicio trata de flexibilizar el juego de la articulacion escapulo-humeral tomando 
conciencia de la zona de la axila. Se procedera de la siguiente manera: 

En posicion de sentado, el operador movilizara un brazo de la persona hasta llevarlo hasta 
arriba sin que ello suponga la elevation del hombro; para ello se controlara manualmente la 
musculatura del trapecio de ese lado indicando a la persona si eleva el hombro; de ser asi, se le 
pedira que lo distienda y descienda. 










Figura 13.9. Esta posicion facilita que la respiracion se lleve a cabo sin «activar» la parte alta del torax. 


El descenso y la relajacion del hombro ha de asociarse a la «apertura» de la axila; esta 
funciona de manera antagonica al trapecio; es decir, si la axila se abre sin tension al elevar el 
brazo, puede liberarse el exceso de tono muscular del trapecio. 

Despues de varias maniobras guiadas por el operador, la persona realizara sola y lentamente 
este ejercicio, hasta notar gran elasticidad en el juego articular tanto al elevar como al descender 
el brazo. 

La calidad del movimiento ha de responder a la suavidad, ligereza y lentitud. Si mientras se 
realiza el ejercicio se siente la musculatura del trapecio tensa o «cargada», ello indica que no se 
esta realizando de manera adecuada. 

Se procedera igual con el otro brazo. 

11. Enuna etapa posterior, podra combinarse este ejercicio con la respiracion, inspirando suave y 
ampliamente al elevar un brazo y espirando al descenderlo. 

Tambien podra asociarse este ejercicio con movimientos de brazos simetricos, asimetricos y 
con desplazamiento corporal lento y suave. El efecto que se persigue es la distension de la 
musculatura del trapecio y de la articulacion del hombro, asi como una profunda conexion del 
torax con las extremidades superiores. La parte central del torax se distendera y la respiracion 
se volvera mas plena. 


Hacia la eutonia de la musculatura del cuello y la nuca 





La relacion entre la cabeza y el tronco respecto a la alineacion del cuerpo ha sido ampliamente 
estudiada por Mathias Alexander, al que hicimos referencia enuna obra anterior (Bustos Sanchez, I., 
1995). 

Alexander era un actor profesional de teatro de principios del siglo XX. que padecio serios 
trastornos vocales asociados al uso de la voz proyectada en el escenario. Nadie mejor que el para 
desarrollar un metodo de investigacion y trabajo que estableciera una conexion directa entre su 
disfonia y la mala colocacion de la cabeza durante la emision vocal proyectada. 

Hablo sobre el uso del cuerpo para referirse a una relacion de equilibrio postural de la cabeza, 
que tambien influira en el equilibrio mental y afectivo de la persona. 

Este uso correcto del cuerpo puede observarse en los ninos pequenos hasta los 3 6 4 anos de 
edad; a partir de entonces, solemos perder la integridad postural y el adecuado uso de la columna 
vertebral en las diferentes actividades cotidianas. 

Este mal uso se acentua durante el periodo escolar, cuando la postura corporal habitual en las 
actividades de estudio es realmente perjudicial. 

Pero es en la adolescencia cuando se altera aun mas la integridad postural de la espalda; esta se 
arquea, se hunde; en defmitiva, se aleja aun mas de su patron original. 

Es este, sin duda alguna, un periodo de la vida de gran retraimiento e inestabilidad, en el que el 
adolescente se busca a si mismo. 

Superada esta etapa, la verticalidad del cuerpo se reorganiza, aunque en el cuerpo quedan 
«huellas» posturales y musculo-esqueleticas relacionadas con las circunstancias vitales del nino y 
del adolescente. 

Por ello decimos que el adulto refleja en su cuerpo toda su historia personal , en su forma de 
caminar, en su manera de hablar y relacionarse con los demas y en la manera de utilizar el cuerpo en 
cualquier actividad cotidiana. 

En lo que se refiere al profesional de la voz, sera imprescindible que antes de introducir ningun 
cambio la persona sea consciente de la posicion que adopta habitualmente su cabeza, sea en posicion 
de reposo o cuando utiliza su voz. Tomar conciencia de este hecho es imprescindible para modificar 
los esquemas de tension y/o posturales que sea preciso. 

La posicion de la cabeza no solo repercute sobre la laringe respecto a su alineacion vertical, sino 
que tambien determina un uso inadecuado del cuello en cualquier situacion de la vida cotidiana 
(figura 13.10). 



Observese por ejemplo el hundimiento de la zona cervical cada vez que nos ponemos de pie desde 
la posicion de sentado o desde la posicion de cuclillas. El juego articular de las cervicales 
«soporta» este cambio postural en vez de hacer que la columna mantenga su integridad y que el apoyo 
se genere en la base de los pies y en las piernas. 

Este mal uso del alineamiento cefalico se manifiesta en diversas actividades cotidianas -como 
hablar o alimentarnos- o en el desempeno de nuestra actividad laboral. Asi, hay oficios que exigen 
fijar la posicion de la cabeza con el riesgo de hundir la zona cervical, como ocurre en personas que 
trabajan con microscopios, ortodoncistas, estudiantes, instrument!stas, etc.; en otros, el uso del 
ordenador durante varias horas diarias puede ocasionar trastornos derivados de una postura corporal 
inadecuada, etc. 

En cuanto a los profesionales de la voz, especialmente quienes utilizan la voz proyectada 
(docentes, oradores, actores, cantantes, etc.), el desplazamiento de la cabeza es causa directa de 
una mala funcion vocal. Por ello tendra que trabajarse de manera sistematica una adecuada 
alineacion de la cabeza e integrarla en el ejercicio profesional de la voz. 

Mencionaremos a continuacion unos indicadores que permiten evaluar la integridad funcional del 
cuello: 


1. Grado de alineacion de la cabeza respecto al piano vertical (desde la posicion adecuada a un 
maximo desplazamiento anterior). 

2. Presencia de lordosis normal, media, o pronunciada a escala cervical. 

3. Grado de desplazamiento del menton hacia delante; en condiciones ideales corresponderia a un 







angulo aproximado de 90° entre este y la base del cuello. 

4. Grado de tonismo del musculo esternocleidomastoideo, mayor cuanto mas adelantada este la 
cabeza. 


El anillo mandibular 

Ya hemos mencionado la estrecha relacion funcional que existe entre la cintura escapular, la caja 
toracica, las extremidades superiores y el cuello. Estos actuan como una cadena muscular 
«solidaria», es decir, la tension que inicialmente se ha generado en un determinado grupo muscular 
puede irradiarse a toda la cadena (figura 13.11). 



Asi, la tension de la musculatura suboccipital guarda una unidad funcional y solidaria con la 
movilidad del maxilar inferior; es lo que nosotros denominamos «anillo mandibular». 

La tension excesiva de este anillo bloqueara la movilidad de la mandibula y limitara el espacio 
posterior de la cavidad bucal, fundamental para el logro de una emision abierta. 

Tambien repercutira en una colocacion alta de la laringe dentro del espacio del cuello; 
inversamente, la libertad de movimiento de este anillo muscular hara posible que la laringe logre una 
posicion optima en el cuello, una neutray eutonica. 



Una simple maniobra nos permitira comprobar la rigidez de la musculatura del menton: colocar los 
tres dedos medios de una mano en el centro del menton y realizar movimientos circulares sobre esta 
zona. Puede que observe-mos que la mandibula esta rigida y que la piel no se «desliza» de manera 
elastica al hacer estos movimientos. Intentaremos entonces distender el menton hasta conseguir su 
maxima flexibilidad muscular. Dejar de actuar unos momentos y observar como la mandibula esta 
mas libre y elastica. 

Este logro repercute en todo el anillo maxilocervical, es decir, que la distension del menton 
provoca la distension de la musculatura posterior del cuello y de la parte inferior del rostro, incluido 
el interior de la boca (base de la lengua y espacio posterior faringo-bucal). 

Propuesta practica 

Desde nuestra perspectiva, los ejercicios que se describen a continuacion tienen importancia vocal 
y postural. Por ello son aconsejables para cualquier persona que tenga afectada la delicada estatica 
cervical como consecuencia del tipo de trabajo y/o actividad cotidiana que realice. 

Estan especialmente indicados para cualquier profesional de la voz que quiera sensibilizar esta 
zona e integrar de manera consciente habitos mas saludables que, sin lugar a dudas, repercutiran 
positivamente en el uso profesional de su voz. 

Se podra partir de ejercicios convencionales con el objeto de distender y flexibilizar la zona 
cervical. Enposicion de sentado realizar: 

■ rotaciones amplias de la cabeza 

■ movimientos anteroposteriores 

■ movimientos laterales 

Podran realizarse de forma autonoma o asociados a la respiracion, como por ejemplo: 

Inspirar con la cabeza flexionada; espirar realizando el movimiento de rotacion, anterior, 
posterior o lateral; finalizar la espiracion regresando a la posicion inicial de cabeza abajo. 


1. Se ayudara a distender la musculatura posterior del cuello a traves de la siguiente manipulacion: 

Pellizcar la masa muscular de la zona central-vertebral cogiendola entre los dedos pulgar, 
indice, medio y anular. «Despegar» la musculatura llevandola hacia afuera, adaptando siempre 
la maniobra al grado de molestia que exprese la persona. Se practicara varias veces a lo largo 
de la musculatura cervical central y lateral (figura 13.12). 



Figura 13.12. Maniobra que permite distender la musculatura de la nuca. 


2. Se hara la misma maniobra; sin soltar la zona muscular trabajada se ira desplazando 
lateralmente el «pellizco». 

Esta maniobra con desplazamiento de la pinza de los dedos sin soltar el musculo produce mas 
dolor que la anterior, por lo cual sera necesario prestar atencion a las indicaciones de la 
persona. 

Otros ejercicios que proponemos son: 

3. Partir de la posicion de decubito dorsal con la boca entreabierta y la punta de lengua detras del 
labio inferior. 1 Imaginar que el cuerpo es una botella y la cabeza el tapon que queremos 
descorchar. Iniciar pequenos movimientos laterales con la cabeza, como si dijeramos «no». 
Poco a poco alargar la nuca, llevando la cabeza mas y mas lejos, pero sin tensar el cuello. 
Respirar fluidamente mientras dure el ejercicio, dirigiendo la espiracion a las vertebras 
cervicales, como si fueran orificios de salida del aire hacia el exterior (figura 13.13). 






4. Sentado, colocar la silla proxima a una mesa, o bien a un taburete de mayor altura sobre el que 
se colocan uno o dos cojines (figura 13.14). La persona dejara reposar la cabeza sobre los 
cojines con ambos brazos encima de los mismos rodeando la cabeza. El operador imprimira 
suaves movimientos laterales, haciendole notar que la nuca cede su tension poco a poco. 

Mientras se realiza esta maniobra, respirara por la boca exhalando en forma de suspiro para 
ayudar a «soltar» el cuello. Seguir varios minutos hasta que se consiga el efecto deseado. 








Figura 13.14. Maniobra para distender la musculatura cervical. 


5. Llevar el tronco hacia abajo con la cabeza y los brazos colgando y las rodillas en semiflexion. 
Inspirar elevando la cabeza de forma que con la vista se mire al techo; espirar suspirando y 
abandonando la cabeza que quedara colgando elasticamente mientras el operador imprime 
movimientos de oscilacion hacia abajo para constatar la distension de la nuca. 

6. Desde la posicion de sentado, ponerse de pie observando el trabajo que realiza la zona 
cervical: generalmente esta se hunde y la cabeza se desplaza hacia delante, haciendo que las 
cervicales realicen la mayor parte del esfiierzo para cambiar de posicion. 

Este hecho se repite cientos de veces a lo largo del dia y acaba configurando un uso del 
cuerpo perjudicial. 

Es conveniente, por ello, hacer notar a la persona que cada vez que nos ponemos de pie desde 
la posicion de sentado o de acostado es a expensas del hundimiento y el trabajo inadecuado de 
las verte-bras cervicales. 

7. Pasar de la posicion de sentado a la posicion de pie sin que se produzca el hundimiento 
cervical. Para ello, los pies habran de ser el soporte y el punto desde donde se impulsara el 
cuerpo. Un pie se colocara mas adelante que el otro, y la persona se incorporara notando 


claramente que el apoyo parte de la base de los pies; la columna vertebral habra de funcionar 
como un todo, sin sobrecargar las cervicales (figura 13.15). 

Puede facilitarse esta accion cogiendole una mano (del mismo lado del pie que esta 
adelantado) y tirando de ella en el momento de incorporarse. 



8. Practicar lo mismo pero partiendo de la posicion de cuclillas; en este caso la persona se pondra 
de pie apoyandose en la fuerza de sus piernas y no en la zona cervical, como suele ocurrir. 
Observar que esta ascienda sin hundirse y que las piernas sustenten el peso del cuerpo para 
incorporarse. 

Se prestara especial atencion a que las zonas cervical y lumbar esten distendidas. 

9. En posicion de pie, se colocara un libro sobre la parte alta de la coronilla, punto al que habra 
de dirigirse la alineacion vertical del cuerpo. Permanecer uno o dos minutos en esta posicion 
integrando una respiracion fluida cuyos movimientos lleguen hasta el fondo de la pelvis. Se 
prestara especial atencion a que no se contraiga la zona cervical. 

10. Podra variarse el ejercicio con el libro en la cabeza, haciendo movimientos de descenso en 
cuclillas, como si quisiera recogerse un objeto del suelo procurando que no se caiga el libro. Se 
volvera a la posicion de pie observando la integridad de la columna vertebral. 

11. Ejercitar la marcha suave conun objeto, barra de madera o metal sobre la cabeza. Se observara 
que la espalda este alineada en su conjunto sin no tar rigidez en las zonas lumbar y cervical. 

Puede asociarse la marcha a movimientos de ascenso y descenso del tronco, desplazamiento 
lateral, marcha hacia atras, etc. 

12. Se partira de la posicion de sentado en alineacion vertical; se inclinara la cabeza hacia la 
derecha aproximando la oreja al hombro homolateral. Se buscara alargar el cuello como si 
alguien estirara de la oreja derecha hacia arriba. Se trata de un estiramiento de los musculos 
laterales del cuello, especialmente del esternocleidomastoideo; este musculo esta tenso y 
acortado si la cabeza esta desplazada hacia delante. 

Se realizara de cuatro a seis veces de cada lado descansando unos instantes despues de cada 
estiramiento. 



























1 Este ejercicio esta extra!do, con alguna variacion, del libro de Antonio Munne (1993), pa-gina 
261. 
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La actividad respiratoria en el tronco 


Introduction 

El conjunto de ejercicios que se proponen en este capltulo tienen especial importancia en la toma 
de conciencia de la actividad de los musculos que participan en la respiracion y que luego daran 
sosten a la funcion fonatoria. 

Favoreceran la expansion de la caja toracica, imprescindible para que esta zona pueda actuar 
como un verdadero «fuelle» aportando sosten a la emision vocal. 

Esto es especialmente importante en el uso de la voz proyectada y cantada, para lo cual es 
necesario aumentar la flexibilidad de los musculos inter-costales internos y externos, diafragma, 
lumbares y abdominales. 

A traves de esta practica, la persona podra «registrar» los grupos musculares que trabajan en 
exceso en detrimento de otros cuya accion esta disminuida o inhibida. Por ejemplo, un trabajo 
excesivo de la musculatura superior del torax en el proceso de la respiracion trae como consecuencia 
la retraccion de la actividad de la musculatura diafragmatico-abdominal; esto, a su vez, ocasiona que 
la actividad de los musculos laringeos y perilaringeos sea tensa durante el proceso fonatorio. 

Tomar conciencia de esta descompensacion en la actividad muscular del tronco es el primer paso 
para modificar la respuesta muscular del propio cuerpo ante determinados estimulos. 

Si una persona es consciente de que responde bloqueando la musculatura superior del torax ante 
una situacion de estres, podra modificar esta «reaccion» muscular que se ha consolidado con los 
anos como un comportamiento automatico del cuerpo ante determinado estimulo. 

Este comportamiento automatico de bloqueo del torax estara tambien presente en el momento de 
utilizar la voz bajo la presion de una circunstancia estresante. 

En cuanto a la respiracion, todos sabemos que participa dando el adecuado apoyo a la emision 
vocal; pero este apoyo no sera uniforme para cualquier tipo de uso vocal; no es lo mismo mantener 
una conversacion a corta distancia del interlocutor que utilizar la voz proyectada adaptandola a las 
necesidades profesionales (docente, orador, actor, vendedor, etc.) o a las necesidades propias de la 
voz cantada. 

Asi, por ejemplo, durante una conversacion con otra persona, no sera preciso «mantener» un apoyo 
muscular determinado, ya que las necesidades del contexto comunicativo no lo requieren. 

En cambio, cuando deba hacerse uso de la voz proyectada y aun mas de la voz cantada, el apoyo 
costodiafragmatico abdominal sera imprescindible; la posicion descendida del diafragma, la 
actividad de la musculatura intercostal y abdominal generaran la presion subglotica adecuada para 
producir un tono firme pero libre, sin tension. 

Contrariamente, un exceso de presion subglotica ocasionaria el trabajo forzado de las cuerdas 
vocales. 

La utilizacion de la voz proyectada y cantada requerira la disociacion de la actividad de unos 



grupos musculares sobre otros; es decir, mientras por un lado la musculatura respiratoria mantiene 
cierta «tonicidad» para ofrecer el apoyo y presion subglotica adecuados, la musculatura extrlnseca 
de la laringe, organos articulatorios, cintura escapular y extremidades superiores e inferiores han de 
permanecer en posicion de «abertura» sin tension. 

Abertura de la caja tordcica a traves del trabajo respiratorio 

Hemos dicho anteriormente que el torax puede presentarse hundido, con escasa actividad y 
expansion de la musculatura intercostal externa en la inspiracion. En estos casos, hay un bloqueo del 
torax en posicion espiratoria, con poco fUelle inspiratorio y escasa expansion de la caja toracica 
para dar consistencia a la voz. La actividad diafragmatico-abdominal tambien esta muy reducida. 

Para compensar la debilidad fiincional de la musculatura del torax y abdomen, el cuello y la 
laringe asumen una hiperfuncion y el esfuerzo vocal es importante. Con el tiempo y el tipo de uso 
profesional que realice la persona, la situacion puede revertir en una disfonia cronica. 

Puede darse la situacion contraria, caracterizada por la hiperfuncion de la zona media del torax y 
de la parrilla costal, que conducira a modelar una caja toracica rigida y a la inhibicion de la 
actividad diaffagmatico-abdominal. 


Propuesta practica 

Con los ejercicios que proponemos se pretende elastizar la parrilla costal y los movimientos 
diafragmatico-abdominales; este juego muscular flexible facilitara la distension de la zona alta del 
torax que puede estar hipo o hiperactiva durante la respiracion y la fonacion. 

Se procedera de la siguiente manera. 


1. En posicion de decubito dorsal, la persona flexionara las rodillas y extendera los brazos 
manteniendolos apoyados en el suelo o en la Camilla en toda su extension. 

El operador actuara primero sobre un lado del cuerpo y luego sobre el otro de la siguiente 
manera: colocara sus dos manos a la altura de las costillas (una mano debajo de la axila y la 
otra a la altura de las costillas flotantes). 

Con suaves presiones intermitentes, acompanara la espiracion empujando suavemente las 
costillas hacia abajo y adentro (figura 14.1). 

Con esta maniobra se incide sobre la musculatura intercostal desbloqueando los movimientos 
respiratorios tanto en su fase inspiratoria como espiratoria. 

Se trabajara sobre cada lado durante 10 respiraciones. 

La flexibilizacion de esta musculatura externa e interna contribuira a una mayor expansion de 
la caja toracica, a su desbloqueo y a favorecer la actividad de la zona inferior del tronco. 



Figura 14.1 Esta maniobra contribuye a desbloquear la musculatura respiratoria deltorax. 


Despues de 10-15 respiraciones de esta manera, se preguntara a la persona la sensacion que 
experimenta al respirar. Generalmente se manifiesta mayor libertad de movimientos 
respiratorios, aumento de la cantidad de aire que se respira y mayor elasticidad muscular sin 
tension. 

2. Similar maniobra se realizara sobre la zona costo-esternal permaneciendo en decubito dorsal 
(figura 14.2). El operador se colocara por detras de su cabeza y colocara ambas manos sobre la 
zona esternal de la persona. 

Realizara suaves presiones hacia abajo y adentro en el momento de la espiracion. Se actuara 
delicadamente sobre el esternon y luego sobre las costillas que se articulan con este hueso, 
adaptandose al ritmo respiratorio de la persona. 

3. De manera similar a la anterior, el operador trabajara flexibilizando la musculatura del tronco 
por la espalda, colocada la persona en decubito prono (figura 14.3). Presionara con ambas 
manos la parte lateral externa de las costillas, acompanando la espiracion con una presion hacia 
abajo y adentro. Liberara la presion en el momento de la inspiracion. 




Figura 14.2. Maniobra para flexibilizar la actividad muscular del centro del torax durante la respiracion. 



Figura 14.3. Maniobra en posicion decubito prono. Las manos del operador ejerceran cierta presion hacia abajo y adentro 
durante la espiracion. 


Este trabajo sobre la espalda se completa con otra maniobra. El operador colocara sus dedos 
sobre la zona donde se articula el cartilago de la costilla con la vertebra correspondiente. 
Presionara hacia dentro acompanando la espiracion, y liberara la presion en la fase inspiratoria. 

Realizara esta maniobra a lo largo de la zona cervical y dorsal de la columna vertebral 
(figura 14.4). 




Figura 14.4. Maniobra para favorecer la flexibilidad de los movimientos respiratorios en la espalda. 


4. En posicion de pie se dejara entrar el aire llevando los brazos hasta arriba paralelos uno al 
otro. Intentar que este movimiento no suponga la elevacion de los hombros. 

Una vez arriba, se seguira inspirando al tiempo que se estira alternativamente uno y otro 
brazo cada vez mas alto; se prestara atencion a no provocar una lordosis lumbar en este 
momento, para lo cual se flexionaran levemente las rodillas (figura 14.5). 










Figura 14.5. Secuencia del ejercicio. 


Se espirara con un amplio suspiro dejando caer las manos primero sobre el pecho y 
seguidamente hacia el suelo con flexion del tronco. 

Este ejercicio propicia la expansion del torax en los pianos transversal y longitudinal y 
aumenta el espacio intercostal; la respiracion consigue asi un nivel optimo desde el punto de 
vista funcional. 

Para los siguientes ejercicios sera necesario disponer de un baston de madera o una cana de 
bambu de unos 140 cm de longitud. 

5. En decubito dorsal, flexionar las piernas y apoyar las plantas de los pies en el suelo con las 
piernas paralelas, sinbloquear las ingles. 

Sostener el palo o cana con ambas manos e inspirar llevando el baston hacia arriba y detras, 
hasta apoyarlo en el suelo por detras de la cabeza. Espirar llevando nuevamente los brazos a la 
posicion inicial (figura 14.6). 











La inspiracion se inicia de rnanera abdominal, pero al llevar el baston hasta atras, la 
respiracion pasa a ser de tipo costal media y superior. Esto contribuira a la expansion de esta 
zona del torax y a una mejor ventilacion pulmonar. 

Repetir 8-10 veces siguiendo el ritmo respiratorio habitual de la persona. 1 

6. En decubito dorsal, colocar el palo de madera o cana por debajo de la espalda, sobre el lado 
izquierdo, paralelo a la columna vertebral (zona paravertebral). La persona se recostara 
apoyando el peso de su cuerpo; realizara 8-10 respiraciones y retirara el palo o cana. 
Observara la sensacion entre ese lado de la espalda y el otro que no ha sido trabajado aun. 

Este ejercicio propicia la distension de la musculatura paravertebral y de la zona dorsal de la 
espalda. Se realizara de igual rnanera enel lado derecho. 

7. En decubito ventral, el operador se colocara a un lado de la persona. Pondra el palo o cana 
sobre la columna vertebral y masajeara un hemitorax y luego el otro, evitando actuar 
directamente sobre las vertebras. La finalidad es distender la musculatura; se hara la presion 
suficiente, sin llegar a provocar dolor. 

A continuacion colocara el palo sobre la columna vertebral de rnanera que sobrepase la 
coronilla por arriba y el sacro por abajo. 

La finalidad es que la persona consiga respirar movilizando la zona lumbar de tal rnanera que 
el espacio que queda entre estas verte-bras y el palo se reduzca al final de la inspiracion y 
vuelva a aparecer en la espiracion. 

Se ira favoreciendo asi la distension y flexibilidad de la musculatura respiratoria de la 
espalda. La pelvis tambien actua sincronicamente descendiendo en la inspiracion y permitiendo 
la fluidez de la respiracion que llega hasta la zona del ano y los genitales. La persona habra de 
ser sensible a estas sensaciones. 

8. En posicion de sentado colocar y sujetar la cana con ambas manos. Inspirar llevando los brazos 
hasta arriba y luego hacia atras hasta apoyar el palo o cana a la altura de la escapula. En este 
punto, la cabeza colgara suavemente hacia atras. Mantener unos instantes la respiracion y 
espirar volviendo a la posicion de parti da (figura 14.7). 







Observar que no se provoque una lordosis lumbar durante el ejercicio. 

9. Sentado, sujetar el palo buscando la mayor distancia posible entre una y otra rnano. Inspirar 
llevando el palo hasta la posicion vertical elevando el brazo derecho hasta arriba; se ha de 
no tar el estiramiento lateral del torax (figura 14.8) desde la axila hasta la cintura. Espirar e 
inspirar en esta posicion y, finalmente, espirar volviendo a la posicion de parti da. Realizar 
hacia el otro lado y continuar alternativamente hasta completar una serie de 10 ejercicios (5 de 
cada lado). 




Figura 14.8. Este ejercicio favorece la expansion flexible del torax. 














10. Se proponen a continuacion ejercicios similares que persiguen un estado de mayor expansion 
del torax, en este caso practicando respiraciones completas comenzando por inspirar con la 
parte baja del tronco y continuando con la dilatacion superior del torax. 

Elio implica realizar varios ejercicios en cadena: el primero es el mas sencillo, el segundo 
incluye al primero, el tercero a los dos anteriores y el cuarto ejercicio es el que facilita una 
mayor expansion de la caja toracica. 

Se procedera de la siguiente manera (figura 14.9). 


a) De pie, inspirar movilizando suavemente el diafragma y el abdomen al tiempo que se elevan 
los brazos hacia delante, hasta la altura de la clavicula. 

Espirar volviendo a la posicion inicial con los brazos caidos a los lados del cuerpo. 

b) De pie, inspirar llevando los brazos hacia delante (inspiracion diafragmatico-abdominal) y 
luego abrirlos en cruz notando el ensanchamiento de la caja toracica y una mayor entrada del 
aire en el torax, siempre suavemente. 

Espirar descendiendo los brazos lateralmente hasta dejarlos a los lados del cuerpo, 
notando una agradable distension del torax. 

c) De pie, inspirar llevando los brazos sucesivamente de la posicion del ejercicio uno al dos, y 
continuar hasta arriba de manera que las manos se junten con las palmas orientadas hacia 
arriba y la cabeza flexionada hacia atras, sin dejar de inspirar. 

Espirar descendiendo los brazos lateralmente hasta la posicion inicial, observando una 
agradable distension del tronco y del torax. 

d) De pie, inspirar pasando sucesivamente por la posicion A, B y C, y completar la inspiracion 
flexionando ligeramente el torax hacia atras -sin forzar la posicion- para permitir una mayor 
extension o abertura de la caja toracica. 

Espirar volviendo a la posicion inicial dejando pasar unos instantes sintiendo el efecto 
placentero de estos ejercicios. Es importante destacar la distension que ha de notarse en la 
fase espiratoria, para permitir que actuen los musculos que realizan este trabajo. 



1. Acostado boca abajo sobre una Camilla o una colchoneta, se colocara un cojin debajo del 
vientre de manera que facilite una posicion mas recta de la zona lumbar; el objetivo es distender 
la musculatura suavizando la curvatura lumbar lo maximo posible. 

El operador colocara sus manos sobre la columna de la persona: una a la altura de las 
vertebras dorsales y la otra sobre el sacro. Se le pedira que respire normalmente, con suavidad, 
haciendole notar que durante la inspiracion la columna se alarga como un elastico y en la 
espiracion se recupera la situacion inicial (figura 14.10). 







































Las manos del operador acompanaran el flujo respiratorio de mane-ra que al inspirar ayude a la 
elongacion de la columna accionando sobre la zona dorsal hacia arriba y sobre el sacro en 
direccion a los pies. De esta manera, la persona tendra mayor sensacion propioceptiva del 
movimiento respiratorio sobre la espalda, pudiendo sentir que el flujo de la inspiracion llega 
hasta la zona coccigea y, mas aun, hasta el fondo de la pelvis (zona del ano y los genitales). 

Se realizaran 10-15 respiraciones y luego se cambiara a la siguiente maniobra. 

2. El siguiente ejercicio tiene por finalidad que la persona registre el movimiento de la respiracion 
hasta la zona situada por debajo del sacro (figura 14.11). 



Para ello, se colocara en decubito ventral, mientras que el operador colocara sus manos a la altura 
de las tuberosidades del isquion. Inspirara observando como la expansion de esta fase respiratoria 
llega al fondo de la pelvis; en la espiracion, el operador presionara hacia arriba para acompanar la 
salida del aire. 

Se hara durante varios minutos hasta que se haya observado un amplio movimiento pelvico en el 
curso de la respiracion, lo cual indicara el desbloqueo de la musculatura lumbar y una gran actividad 
del diafragma y de la musculatura abdominal. 


Relajacion diferencial durante la respiracion 


1. Extendi do boca arriba, se realizaran amplias y suaves respiraciones con participacion de la 
musculatura costo-diafragmatica-abdominal (CDA). 

El operador hara las siguientes maniobras para que la persona tome conciencia de que 













mientras estos musculos estan activos, otros permanecen distendidos: 

a) Respiracion CDA al mismo tiempo que el operador realiza movilizaciones de una extremidad 
superior (figura 14.12); para ello imprimira movimientos circulares, balanceos del codo, etc. 
La actividad respiratoria no ha de interferir en la distension de la articulacion del hombro, 
que respondera sin tension a la manipulacion del operador. Se hara de igual modo con el otro 
brazo. 

b) Respiracion CDA mientras el operador realiza movilizaciones de una extremidad inferior. La 
actividad respiratoria no ha de impedir la actividad distendida de la articulacion coxo- 
femoral. Realizar lo mismo con la otra pierna (figura 14.13). 



Figura 14.12. Movimientos para facilitar la respiracion autonoma de la accion de otros musculos. 











c) Respiracion CDA mientras el operador realiza suaves movilizaciones de la cabeza de un 
lado al otro, sin despegarla de la Camilla. Observar que la actividad respiratoria no interfiera 
provocando tension en la nuca (figura 14.14). 



Figura 14.14. Se pretende la autonomia de la respiracion respecto a movimientos de la cabeza. 


2. Una variedad del ejercicio anterior consiste en coger por debajo y con ambas manos la cabeza 
de la persona como si de un cuenco se tratara; al inspirar, el operador eleva la cabeza sin forzar 
el movimiento y, al espirar, desciende la cabeza sin dejar de sostenerla entre sus manos. Se 
procurara que en el movimiento de ascenso la musculatura posterior del cuello no actue 
voluntariamente, sino que permanezca distendida. 

Al espirar, se procurara tambien que la cabeza se «abandone» y no «controle» el movimiento 
(figura 14.15). 



Figura 14.15. Este ejercicio es muy eficaz para la distension de los musculos posteriores del cuello y suboccipitales. Esta 
especialmente indicado cuando exista una lordosis cervical importante. 


Facilitation del apoyo respiratorio y fonatorio desde el cinturon pelvico 

Los ejercicios que aqui proponemos reforzaran el papel del abdomen y la pelvis como centro de 
gravedad del cuerpo y, al mismo tiempo, como el origen del impulso respiratorio que dara apoyo a 
la emision vocal. 

Sera aconsejable realizarlos en cualquier proceso de educacion o reeducacion vocal, ya que 












incrementara la conciencia de esta parte del cuerpo y con ello la configuracion de un esquema 
corporal vocal optimo. 

El desbloqueo de la zona pelvica facilita que los movimientos inspiratorios lleguen hasta la zona 
mas profunda de la pelvis con total fluidez; esto puede notarse externamente si apoyamos la mano 
sobre el coxis: el flujo y reflujo respiratorios llegan hasta alii e incluso se advierten en la zona del 
ano y los genitales. A1 mismo tiempo, el desbloqueo pelvico potencia la actividad muscular de la 
mitad inferior del tronco, lo que contribuye a armonizar la actividad de la musculatura respiratoria de 
la mitad superior. 


Ejercicios de desbloqueo de la zona pelvica 


1. Acostado, flexionar las piernas y llevar las rodillas hacia el pecho. Las rodillas han de 
permanecer paralelas sin juntarse en la linea media, y cada mano cogera la pantorrilla del 
mismo lado para sujetarla comodamente (figura 14.16). 



Figura 14.16. El flujo respiratorio puede sentirse interna y profundamente hasta elperine. 


En esta posicion, se inspirara suave y profundamente observando como el flujo respiratorio 
llega hasta la region lumbar, sacra y coccigea, a la vez que desplaza un poco las piernas por la 
actividad del diafragma y abdomen. Durante la espiracion, se observara el efecto contrario, es 
decir, las piernas volveran ligeramente hacia el torax y se propulsara el aire desde el fondo de 
la pelvis, sin empujar. 

2. Acostado boca arriba con los brazos a los lados del cuerpo y las pier-nas estiradas 
comodamente, flexionar una pierna manteniendo el apoyo del pie en el suelo; inspirar 
permitiendo que el movimiento llegue al fondo de la pelvis con suavidad. 

Retener unos segundos la salida del aire y espirar deslizando rapidamente el pie por el suelo 
o Camilla hasta que la pierna quede nuevamente estirada. 

Es muy importante que este arrastre surja desde la misma articulacion coxofemoral evitando 
«controlar» el movimiento; por el contrario, la pierna ha de ser «lanzada» y descargara tension 
al espirar (figura 14.17). 




Figura 14.17. Este ejercicio contribuye a liberar la tension de la parte inferior de la pelvis. 


Inicialmente puede hacerse el movimiento sin combinarlo con la respiracion hasta que se 
consiga el efecto deseado. 

Podra observarse que despues de 8-10 movimientos con la pierna trabajada, la sensacion 
propioceptiva sera muy diferente respecto a la otra. Objetivamente se comprobara que la pierna 
esta algo mas larga que la otra y que la zona correspondiente a la articulacion de la pier-na con 
la cadera esta mas «aplanada» que la de la pierna no trabajada. Es conveniente solicitar que la 
persona verbalice las sensaciones corporales que experimenta. 

Realizar el mismo trabajo con la otra pierna. 

3. Acostado, abrir los brazos en cruz; llevar las piernas juntas y flexionadas hacia el lado derecho 
de manera que toquen el suelo. Respirar tres veces en esta posicion y luego llevar las piernas 
hacia el lado izquierdo; respirar tambien varias veces enesta posicion (figura 14.18). 







Figura 14.18. Este ejercicio desbloquea la zona lumbar, facilitando los movimientos respiratorios de la parte baja deltronco. 


4. De pie, apoyarse sobre una pierna y sacudir sucesivamente la otra a cierta altura para no chocar 
con el suelo; se ha de notar que la pierna se sacude desde la articulacion coxofemoral como si 
estuvieramos mojados yquisieramos sacudirnos el agua. 

Descansar y realizar lo mismo con la otra pierna. \blver a repetir lo mismo con una y otra 
pierna. 

5. De pie y en posicion basica de alineacion, mantener flexibles las rodillas y la zona lumbar 
relajada; iniciar rapidos movimientos vibratorios de las piernas. Para ello se mantendra la parte 
anterior de los pies en contacto con el suelo y los talones se despegaran alternativamente del 
suelo como si se tratara de un suave y pequeno taconeo. Hacer que vibren las piernas y que la 
vibracion afecte tambien a las caderas, la cintura y la zona lumbar. En este rapido movimiento, 
la pelvis «bailara» de manera suelta y ritmica (figura 14.19). 

Utilizar musica ritmica de tambores puede ser un estimulo facilitador para este y otros 
ejercicios pelvicos. 

6. De pie y con los pies separados y paralelos, alinear la espalda observando que no haya tension 
en la columna lumbar. Inspirar al tiempo que se flexionan levemente las rodillas (10 cm 
aproximadamente). 



Figura 14.19. Ejercicio que desbloquea el cuerpo de manera generalizada. 


Mantener alineada la espalda y notar que el peso del cuerpo recae sobre toda la planta de los 
pies; se pondra atencion en no bloquear la zona del coxis y anal para permitir que el movimiento 
de la inspiracion llegue hasta alii (figura 14.20). 

Enuna segunda fase se volvera a la situacion inicial espirando. 

Es conveniente realizar lentamente el ejercicio dando lugar a una respiracion lenta, suave y 
profunda. 

7. De pie, en posicion basica de alineacion, colocar los pies paralelos, un poco mas afiiera de la 
linea de los hombros. Flexionar ligeramente las rodillas y comenzar a describir circulos con la 
pelvis; prestar atencion a que los circulos se hagan con amplitud, especialmente en su fase 
anterior, que es cuando mas se relaja la zona lumbar (figura 14.21). 

Se recomienda utilizar musica predominantemente ritmica como estimulo facilitador. 









8. Acostado, en posicion de flexion con las rodillas replegadas hacia el pecho y abrazadas con 
ambas manos a la altura de la pantorrilla (figura 14.22). Respirar suave y ampliamente notando 
la movilidad del abdomen y especialmente de la columna lumbar. Procurar ser sensible al 
movimiento de expansion de la cintura y de como la actividad del diafragma durante la 
inspiracion se refleja hasta la zona coxigea, anal y genital. Realizar una pausa respiratoria de 4- 
5 segundos antes de espirar (figura 14.22). 



Figura 14.22. Ejercicio que favorece la accion respiratoria en la zona lumbar. 


9. Acostado, flexionar las piernas manteniendo apoyados los pies en el suelo y en linea vertical 
respecto a cada rodilla. Los brazos se mantendran extendidos a ambos lados del cuerpo con las 
palmas hacia abajo. 

Inspirar dejando que el movimiento afecte al tronco, hasta la base misma de la pelvis 
(distender la zona coxigea, anal y genital). Retener el aire al tiempo que se eleva la pelvis hasta 
donde sea posible, apoyando el peso del cuerpo sobre la planta de los pies. Espirar dejando 
caer la pelvis y dando suaves y sucesivos golpes del sacro contra el suelo a lo largo de la 
espiracion. 

Este ejercicio puede realizarse tambien dejando que surja un sonido suave y fluido durante la 
espiracion que variara en intensidad segun los golpes ritmicos que se realicen sobre el suelo. 

10. De pie, se realizara un ejercicio de movimiento circular en espiral. Para ello se partira de la 
posicion basica de alineacion vertical. Se comenzara por producir suaves movimientos 
circulares con la mitad inferior del cuerpo (piernas-pelvis) para continuar con la parte superior 
del cuerpo (torax-cabeza-brazos); la pelvis y la cabeza describiran movimientos circulares de 
forma totalmente flexibles mientras que los brazos se dejaran llevar por el movimiento general 
del cuerpo. 

Tambien en este caso se recomienda utilizar musica ritmica para facilitar este tipo de 
movimiento. 

11. En posicion de sentado flexionar las piernas de manera que sea posible unir la planta de ambos 
pies ayudandose con las manos (figura 14.23). Se formara asi un circulo cerrado entre pelvis y 
extremidades inferiores. En esta posicion, respirar lenta y ampliamente para notar la expansion 
y retraccion del vientre, zona lumbar y costillas inferiores. Es un ejercicio que aporta serenidad 
y que contribuye a la distension de la cintura lumbar y la pelvis a traves de la respiracion. 




Figura 14.23. Ejercicio que favorece la sensacion de expansion respiratoria hasta elfondo de la pelvis. 


12. Enposicion de cuclillas, se procurara mantener las plantas de los pies apoyadas en el suelo; si 
fiiera incomodo para la persona, se hara apoyando solo la parte anterior de los pies y los talones 
libremente despegados del suelo, o bien apoyados estos sobre una cuna (figura 14.24). En esta 
posicion, se realizaran amplias inspiraciones procurando lograr la maxima expansion de la zona 
lumbar y abdominal durante la inspiracion sin empujar. 

En una segunda fase, podra pedirse a la persona que espire «dejando salir» la voz desde el 
vientre en un sonido similar a la vocal «A»; se observara que el apoyo sonoro provenga de la 
musculatura abdominal y que el sonido sea regular y cada vez mas potente. 





Figura 14.24. En esta posicion puede notarse claramente la actividad respiratoria en la zona abdominal, especialmente en la zona 
lumbar, que llega tambien hasta elperine. 


Este ejercicio es especialmente recomendado para iniciar una sesion de trabajo cuando se observe 
cansancio fisico o estres. Se realizara hasta que el ritmo respiratorio combinado con el 
movimiento de brazos sea cada vez mas lento y pausado. Elio indicara una mayor flexibilidad 
muscular y respiratoria, asi como un adecuado estado de distension psiquica. 
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El estado funcional de los 
organos articulatorios 


Efectos de la tension muscular 

La vida actual con su fuerte nivel de estres comporta, a escala corporal, la acumulacion de tension 
muscular; esta tension pasa a ser cronica cuando no se incide de manera consciente para neutralizar 
los efectos que provoca en nuestro cuerpo dicha tension. 

Uno de estos efectos se hace sentir en los organos situados por encima de la laringe y que 
participan en la produccion de los sonidos del habla y en la resonancia de la voz. 

Todos hemos notado alguna vez la tension que se localiza en los musculos masticatorios 
(masetero, pterigoideo interno y temporal) y que se detecta en forma de molestia o dolor cuando se 
presiona la zona proxima a la articulacion temporomandibular. Igual ocurre si intentamos «despegar» 
estos musculos; la mayor o menor flexibilidad de esta zona, asi como el nivel de dolor, nos indicaran 
el grado de tension muscular cronica. 

En casos extremos, puede presentarse un cuadro de disfuncion de la articulacion 
temporomandibular (ATM), a la cual habra que prestar especial atencion, ya que requiere que la 
persona tome conciencia de este problema y que sea tratado de forma interdisciplinar por el 
odontoestomatologo y el reeducador miofiincional. 

Cuando existe una disfuncion de la ATM se observan puntos de dolor al presionar sobre las 
siguientes zonas: 

■ Hueso temporal, musculos elevadores de la mandibula (masticatorios). 

■ Musculo esternocleidomastoideo, especialmente en su insercion superior. 

■ Musculos suboccipitales y trapecio. 

■ Musculos de las mejillas (masetero y pterigoideos). 

Segre y Naidich (1981) observan que la contraccion del musculo masetero no suele darse de forma 
aislada, sino que casi siempre va acompanada de la contraccion de los musculos cervicales y 
temporales. Tambien mencionan que el tipo de personalidad que acompana este cuadro suele 
responder a las caracteristicas siguientes: controladora, perfeccionista, comportamiento a veces 
compulsivo; en otros casos se observan fiiertes caracteristicas ansiosas o una personalidad con 
tendencia a la represion de sus impulsos instintivos. 

En tal caso, estos autores hacen referencia a diversos sintomas que inciden sobre las estructuras 
estomatognaticas, es decir, relativas a la mandibula y su articulacion, a los musculos faciales y 
masticatorios y al organo de la lengua. 


Estos smtomas son: 


■ La desviacion lateral de la mandlbula y la lengua retralda y rlgida. 

■ El dolor facial y de la musculatura de la cintura escapular. 

■ La tendencia a elevar la base de la lengua durante el discurso, asi como la dificultad para 
mantenerla en posicion de reposo. 

En conjunto, estos sintomas determinan un habla carente de flexibilidad y, por tanto, de 
movilidad muy limitada. 

Esta situacion predispone a unestado de contraction muscular generalizada que afectara tambien 
a la fisiologia natural de la laringe. Recordemos que la base de la lengua esta ligada al hueso 
hioides, situado en la parte alta de la laringe, y que la mandlbula mantiene estrechas conexiones 
musculares con la lengua, el velo del paladar y la faringe (figura 15.1). 



Tanto en las personas afectas de problemas de la voz, como en numerosos profesionales de la voz 
de los que nos hemos ocupado a lo largo de este libro, es frecuente observar una reduction del 
espacio faringobucal durante la fonacidn. Este espacio es de vital importancia para una emision 
vocal sin esfuerzo, especialmente cuando se tiene que proyectar la voz o cantar. 















De aqui la importancia de conseguir una correcta alineacion de la cabeza, ya que con ello se logra 
una colocacion optima de la laringe y su delicada musculatura, y se facilita la creacion del espacio 
faringobucal al que hacemos referencia. 

En algunos casos caracterizados por una emision vocal de esfuerzo, puede observarse una postura 
de la cabeza «cerrada» hacia abajo, con retraccion de la mandibula en direccion a la laringe. Esto 
provoca su compresion, el retraimiento de la lengua y la reduccion del espacio faringobucal; las 
vertebras cervicales se observan en posicion de hiperextension (figura. 15.2). 

En cuanto a los movimientos de los organos que participan en la articulacion del habla, puede 
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presentarse una actividad insuficiente de las estructuras blandas, en especial de los labios. Estos se 
implicaran poco en el juego de movimientos articulatorios y, muchas veces, estaran «ffenados» por la 
rigidez de la mandibula. Lengua y mandibula pueden llegar a actuar de manera totalmente solidaria, 
de modo que los movimientos de la primera no sean suficientemente autonomos en relacion con los 
de la segunda. 



La rigidez de la musculatura de la lengua y la escasa abertura del maxilar inferior segun los 
fonemas que se articulen determina un habla cerrada y poco expresiva. 

Ejercicios de abertura y distension de las estructuras supralaringeas 

Presentaremos diferentes ejercicios agrupados segun los organos y grupos musculares que se 
trabajaran: 




■ Maxilar inferior. 

■ Musculos de la lengua. 

■ Zona posterior y velo del paladar. 


Maxilar inferior 

Tal como mencionamos en el capitulo 13, consideramos esta estructura osea como parte de untodo 
al cual denominamos anillo mandibular , formado por la mandibula por delante, la apofisis 
mastoides y la zona de la nuca por detras. Este anillo guarda una unidad fiincional solidaria, es decir, 
que la tension sobre una zona de este anillo incide sobre el resto y viceversa. La distension 
consciente aplicada a un grupo muscular del anillo produce la distension del resto. 

La tension excesiva de este anillo bloqueara la movilidad de la mandibula y la lengua; tambien 
limitara el espacio posterior de la cavidad bucal y la tonificacion del velo del paladar. Todo ello es 
fundamental para el logro de una emision abierta en cualquier uso profesional de la voz. 

Tambien repercutira, como ya dijimos, en la posicion de la laringe en el espacio del cuello: a 
mayor tension del anillo mandibular, mayor fijacion de la laringe en una posicion alta respecto a la 
deseable durante la fonacion. 

En defmitiva, forma un todo fiincional en el que la distension de un elemento actua sobre el 
conjunto. La distension del menton provoca la distension de la musculatura posterior del cuello y de 
la parte inferior del rostro, incluido el interior de la boca, la base de la lengua y el espacio posterior 
faringobucal (la maniobra para conseguirlo quedo explicada en el capitulo 13). Al mismo tiempo, 
podra «activarse» el velo del paladar, fiindamentalmente en la voz proyectada. 

Ejercicios 


1. Inflar los carrillos al maximo con los labios juntos durante varios segundos; se inflara tambien 
la zona alrededor de los labios. 

Distender relajando la mandibula y notando el efecto del estiramiento de los musculos de la 
mejilla. Hacerlo 5-6 veces mas. Descansar. 

2. Masaje interno de la cavidad bucal, para aumentar la informacion propioceptiva de la cavidad 
oral y facilitar la distension de sus estructuras internas. Se procedera de la siguiente manera: 

Con el dedo indice se dara un masaje suave pero con cierta presion a la estructura del 
paladar duro; se haran movimientos circulares en esa zona y luego se recorreran las encias por 
su reborde interno y externo tanto del maxilar superior como del inferior. 

Descansar unos instantes y verbalizar las sensaciones que se observen. 

3. Se continuara con el automasaje de la cara interna de las mejillas, es decir, en el interior de la 
boca. Tambien con el dedo indice, se «empujara» hacia fiiera la musculatura interna de las 
mejillas imprimiendo movimientos circulares con cierta presion (figura 15.3). Se explorara la 
zona proxima a la articulacion temporomandibular realizando movimientos de «empuje» hacia 
fiiera. 

Descansar unos instantes y expresar la sensacion observada. 



4. El masaje puede continuar en el exterior de la cavidad bucal de la siguiente manera: 

Imprimir movimientos circulares sobre el menton o borla de la barba hasta notar que no hay 
tension y puede «rodar» sin ninguna resistencia. Este masaje produce un rapido efecto de 
distension de la musculatura de la mandibula. 

5. Se pellizcaran las mejillas con los dedos indice y medio en oposicion al pulgar (figura 15.4) y 
se estirara su musculatura hacia el exterior de la cara, manteniendo unos segundos esta posicion. 
Se practicara sobre distintos puntos de las mejillas y tambien en la zona proxima a la 
articulacion temporomandibular. 

6. Sin soltar la mejilla, se ira desplazando el pellizco como si se amasara la musculatura; esta 
maniobra puede resultar dolorosa especialmente cuando hay tension acumulada en los musculos 
masticatorios. Por ello se hara con mayor o menor enfasis segun el umbral de dolor. 




Estrechamente Ha de responder a 

relacionado con la vida ia demanda 

psfquica y emocional 
de la persona 



Ajustado a las habilidades Tendra en cuenta las 

comunicativas que necesita variables del entorno 

desarrollar la persona laboral familiar y social 

del usuario 

Figura 15.4. Maniobra para dar elasticidad y libe'rar tension de los musculos masticatorios. 


7. Mantener la lengua en posicion de «succion» contra el paladar superior como si se quisiera 
iniciar el chasquido del trote del caballo. En esta posicion alta de la lengua, abrir la mandibula 
sin tension, pero hasta la maxima extension posible sin que se descoloque la lengua. 

Se verificara que la mandibula permanezea distendida y que no lleve a cabo ninguna 
contractura muscular. Puede verificarse objetivamente la distension mandibular haciendo un 
masaje circular sobre la borla de la barba o menton, musculatura que ha de estar «suelta» al 
hacer el masaje. 

8. Llevar la punta de la lengua hacia atras y hacia arriba de la cavidad bucal, a la altura del inicio 
del paladar blando. Distender la mandibula como en el ejercicio anterior y abrirla hasta donde 
sea posible, comprobando al mismo tiempo la soltura de la borla de la barba como se indico 
anteriormente. 

Permanecer en esta posicion de abertura durante 10-15 respiraciones. 

Este ejercicio y el anterior no solamente actuan sobre la distension del maxilar inferior, sino 
tambien sobre la abertura del espacio faringobucal, y la tonificacion del velo tan importante 
para la realizacion de los ejercicios de emision vocal. 

9. Segre y Naidich (1981, pagina 74) proponen un ejercicio de conciencia de distension de la 
mandibula asociado a un movimiento sincronico de las estructuras orobucales como, por 
ejemplo: descender relajadamente la mandibula al tiempo que se sonrie, estirar las comisuras 
suavemente mientras la lengua se situa para /i/ o /e/, etc. Son ejercicios que requieren una fina 
disociacion muscular, pero siempre manteniendo el estado de distension mandibular. Igual 
conciencia habra de mantenerse cuando se realicen practicas con sonidos vocalicos, palabras, 






frases o discurso espontaneo. 


Musculos de la lengua 


1. Se trabajara primero sobre la informacion propioceptiva de este organo, de manera que pueda 
sentirse su tamano, grado de tension o distension, etc. 

Para ello, la persona tocara el dorso de su lengua -en posicion de reposo sobre el suelo de la 
boca- con el dedo indice; luego pellizcara el apice lingual entre sus dedos pul gar y medio y lo 
soltara estirando hacia delante; podra tambien hacer percusiones sobre el dorso de la lengua con 
el indice, como si se tratara de gotas de lluvia que van cayendo. 

2. Otro tipo de ejercitacion consiste en actuar sobre la musculatura de la lengua a traves de la 
contracciony/o estiramiento de diferentes grupos; para ello se hara lo siguiente: 

a) Sacar la lengua afmando el apice, lo mas lejos posible sin asociar ningun movimiento de 
tension del maxilar inferior. 

b) Separar maxilares y presionar con el apice de la lengua el reborde alveolar, de manera que 
se produzca un estiramiento de los musculos linguales inferiores y la maxima distancia posible 
entre ambos maxilares. 

c) Presionar sobre la cara interna de uno y otro carrillo con el apice lingual dejando los 
maxilares separados; se trata de una flexion y extension lateral de la lengua. 

d) Hacer rodar circularmente el apice de la lengua por la cara inter-na y alrededor de los 
labios. Dejar que estos se contraigan formando un anillo muscular. 

3. Despues de este conjunto de estiramientos dejar la lengua en posicion de reposo sobre el suelo 
de la boca y observar las sensaciones que se experimentan: calor, distension, aumento de la 
separacion entre ambos maxilares, del espacio faringobucal. 

Es muy importante poder sentir la lengua en posicion de reposo total ; para ello ha de estar 
libre de tension en referencia a los musculos del dorso, la punta, la zona lateral y posterior. 

4. Otro ejercicio consiste en hacer rapidos movimientos anteroposteriores con la lengua 
manteniendo la mandibula distendida y comodamente abierta. Descansar unos instantes y 
observar las sensaciones que se presentan. Es importante notar sensacion de distension en la 
parte dorsal y posterior, asi como en la cara interna e inferior. 

El ejercicio puede realizarse haciendo pequenos movimientos de oscilacion 
anteroposteriores sin que se note tension en la mandibula ni en los musculos faciales. 

5. Abrir y cerrar suavemente la mandibula manteniendo la lengua en posicion de reposo en el suelo 
de la boca. La mandibula y la lengua actuaran en este caso de manera solidaria, procurando que 
la abertura llegue suavemente hasta la posicion de bostezo e incluso que este se produzca. 
Habra que evitar la elevacion y la retraccion de la parte posterior de la lengua. 


Zona posterior de la cavidad bucal 

Estos ejercicios permiten dar una mayor amplitud y elasticidad a la region posterior de la 
cavidad bucal o que incluye el velo del paladar. Con ello se facilita, ademas, una mejor resonancia 



del sonido vocal, al tiempo que la laringe puede descender y ascender libremente durante el uso de la 
voz, descartando una posicion alta y fija que tanto perjudica a la emision. Tampoco interesa una 
posicion excesivamente baja de la laringe, ya que ello altera el timbre de la voz, oscureciendolo en 
exceso. 

Para conseguir este espacio posterior se requiere cierto grado de tonismo de esta musculatura y, en 
contrapartida, una disminucion del tonismo de la musculatura masticatoria y de la musculatura 
mandibular, en especial del menton o borla de la barba. Tambien la musculatura posterior de la 
cavidad bucal esta relacionada con la musculatura posterior del cuello, de manera que a mayor 
distension de los musculos posteriores del cuello se consigue una mayor abertura de la parte 
posterior de la cavidad bucal. Por ello, mien-tras se desarrollan los ejercicios que se detallan a 
continuacion, sera conveniente dar simultaneamente y con suavidad un masaje a los musculos 
suboccipitales y cervicales con el fin de conseguir un mayor resultado. 


1. Hacer un gran buche de aire que llene toda la cavidad bucal y llevarlo hasta el maximo de 
tamano y presion de dentro a fuera de la cavidad bucal y labios. Explosionar, deshacer el buche 
y dejar la boca entreabierta en posicion de descanso unos instantes. Repetir este ejercicio entre 
5 y 10 veces descansando y notando el estiramiento de los musculos de las mejillas despues de 
cada realizacion. 

2. Hacer un gran buche de aire que infle mejillas y labios y luego hacer que «reviente» de manera 
afona como si se dijera «P»; el aire ha de explotar hacia fuera al tiempo que se abre el esflnter 
formado por los labios ocluidos. El buche ha de ser grande para que se se pueda generar el 
mayor espacio intrabucal. 

3. Abrir relajadamente la mandibula hacia abajo y ligeramente hacia dentro. Comprobar que el 
movimiento se haga sin tension, colocando los dedos de la mano debajo del menton mientras se 
abre la mandibula. Para ello, la musculatura del fondo de la boca ha de «abrirse» como si se 
tratara de un suave bostezo. Realizar varias veces seguidas abriendo y cerrando el maxilar con 
suavidad y notando que este movimiento es mas flexible cuanto mas espacio interno se vaya 
creando en la parte posterior bucal. Se prestara especial atencion a no deprimir el fondo de la 
lengua hacia abajo, ya que alteraria el espacio faringeo que buscamos como «optimo». 

En una segunda fase se asociara este movimiento mandibular a la respiracion: se inspirara 
por la nariz y se espirara bucalmente mien-tras se mantiene abierto el maxilar y el espacio 
posterior de la boca. El velo del paladar mantendra una posicion elevada y tonificada. 

4. Se abrira la mandibula hasta una posicion comoda y sin tension. Se visualizara la imagen de dar 
un mordisco a una manzana; esta actitud creara un espacio interior de la cavidad bucal haciendo 
que se eleve la parte posterior (zona velar y musculatura lateral); tambien se originara un 
cambio postural de la cabeza: las cervicales se «alargaran» facilitando mayor espacio 
posterior faringeo. La laringe quedara en una posicion de equilibrio, preparada para emitir 
sonidos sinesfuerzo (figura 15.5). 

5. En posicion de abertura flexible de la mandibula. Nos referimos al concepto de «suspension» 
desarrollado en el capitulo sobre voz y metodo Cos-Art, se «creara» un amplio espacio interior 
en la cavidad bucal. Se mantendra la mandibula abierta sin tension y se adelantaran los labios 
para formar un tubo que se proyecte hacia el exterior y adelante. Este tubo «virtual» ha de 
sentirse con claridad mientras se inspira por la nariz y se espira por la boca (figura 15.6). 

Realizar varias veces visualizando la salida del aire apoyado desde el bajo vientre hasta el 


exterior. 

6. Con la mandibula flexiblemente abierta, se mantendra durante diez segundos la lengua 
«succionada» hacia el paladar duro en posicion de chasquido notando el esfiierzo que realizan 
los musculos linguales para mantener esta posicion. Tambien se mantendra abierto el maxilar lo 
maximo posible, ya que con ello se facilita la abertura posterior de la cavidad bucal. Descansar 
y notar el efecto de distension de la cavidad bucal. 











Figura 15.6. Conexion anteroposterior de la cavidad bucal. Su uso consciente pemrite lograr el timbre y color deseados. 


7. En posicion de abertura flexible de la mandibula, se realizara prime-ro de manera afona y luego 
sonora, la secuencia Iwl /a/, pasando de una a otra de manera ligada abriendo la mandibula y 
dirigiendo los labios hacia delante al pasar de Iwl a /a/. Ha de hacerse procurando la 
«suspension» del maxilar sin retraer los labios para atras al emitir /a/, ya que si no, el timbre 
resultante seria «chato»; se busca un timbre «redondo». La abertura de la mandibula ha de ser 
amplia y no variara al pasar de una a otra vocal. 

8. Se hara el mismo ejercicio, sin variar el grado de abertura del maxilar mientras se emiten de 
manera ligada las vocales /a/, /o/, Iwl. Se procurara que los labios varien el molde articulatorio 
de las vocales buscando que la resonancia del sonido impacte en toda la cavidad bucal, y que 
de esta se proyecte al exterior. El timbre debe ser «redondo» y «hueco», escapando de una 
colocacion chata y cerrada. 

9. En posicion de «suspension» de la mandibula, se realizaran emisiones afonas de las vocales, 
comenzando por las que requieren mayor espacio posterior (a, o, u) y luego por las anteriores 
Id, HI, en este caso manteniendo el espacio posterior bucal. Se masajeara simultaneamente la 
musculatura de la borla de la barba para notarla distendida, y la salida del aire se realizara de 
manera fluida apoyada desde el bajo vientre. 


Ejercicios de relajacion diferencial de las estructuras supragloticas y musculatura posterior del 

cuello 

Este tipo de ejercicios son especialmente importantes para las personas que presentan una 
acentuada tension de la musculatura posterior del cuello. Esta circunstancia determina en buen grado 
la contraccion en cadena de otros grupos musculares proximos, ya sea del maxilar inferior, 
masticatorios, de la lengua -especialmente de su base posterior ligada a la laringe a traves del hueso 
hioides- de la musculatura faringea y del velo del paladar. 

Por ello, es frecuente comprobar la dificultad de la persona a la hora de realizar movimientos del 
maxilar inferior sin que se le asocie cierto grado de contractura en la zona cervical, en algunos 
casos llega a producirse un desplazamiento anterior de la cabeza con hundimiento de las cervicales. 
Tambien puede observarse un efecto parecido cuando se le sugiere que abra la boca para ver el 
espacio interno. 

Proponemos, entonces, diferentes ejercicios que permitiran una actividad diferencial de ciertos 
grupos musculares, mientras que otros permanecen con un grado optimo de tonismo que permitiran 
actuar libremente a los primeros sin agregar tension complementaria. 

Este mecanismo es especialmente importante durante la emision y discurso vocales, ya que 
requiere la actividad de ciertos grupos musculares, mientras que otros proximos y/o distantes se 
mantienen adecuadamente tonicos. 


1. Realizar suaves y rapidos movimientos oscilatorios con la cabeza, unos pocos centimetros hacia 
cada lado, hasta que la persona observe que el movimiento se realiza sin tension muscular y que 



la cabeza se mueve de manera «ligera»; no es necesario unmovimiento demasiado amplio. 

El operador ayudara realizando la maniobra de colocar una mano sobre la frente y la otra a la 
misma altura en la parte posterior del craneo. De esta manera la persona podra apreciar cuando 
el movimiento de oscilacion se realiza libre de tension (figura 15.7). 

Le indicara tambien que procure elevar un poco la cabeza, de manera que se produzca un 
mayor espacio intervertebral en la zona cervical. Poco a poco, el torax conseguira tambien una 
alineacion mas adecuada. 

2. Se continuara con el mismo movimiento oscilatorio de la cabeza pero asociandolo 
simultaneamente a la distension o actividad de otros grupos musculares proximos y distales. 
Estas variaciones pueden hacerse en una misma sesion o ir introduciendose a lo largo de varias 
sesiones de trabajo. 

Asi, se realizara el movimiento oscilatorio de la cabeza asociado a: 

■ Distension de la mandibula. 

■ Colocacion del apice de la lengua en la zona alveolar procurando el maximo de separacion 
intermaxilar. 



Figura 15.7. Este ejercicio permite «elongar» la zona dorsal y cervical; la laringe podra actuar con mas espacio y eficiencia. 


■ Colocacion del apice de la lengua en la zona posterior palatina procurando el maximo de 
separacion intermaxilar. 




■ Abertura y cierre elastico del maxilar inferior. 

■ Proyeccion de labios en posicion de la vocal /o/ dejando gran espacio intrabucal. 

Una vez trabajados estos ejercicios de disociacion muscular, po dran hacerse otros que 
impliquen una actividad mas agil y proxima al discurso vocal. Por ejemplo, se podra colocar 
un libro sobre el punto mas alto de la cabeza o coronilla observando que no se desplace o 
caiga mientras la persona realiza movimientos sucesivos: 

■ Abrir y cerrar relajadamente la mandibula. 

■ Masticar de forma elastica. 

■ Soplar. 

■ Decir series automaticas: dias, meses, numeros. 

■ Otros movimientos que se crea conveniente realizar. 

A estos movimientos de disociacion, que permiten la actividad de algunos grupos musculares 
mientras se mantiene una adecuada distension de la musculatura posterior del cuello, pueden 
agregarse otros que implican la participacion de la respiracion y de las extremidades 
superiores. 

Respecto a la respiracion, puede comprobarse que en personas con una hiperactividad de la 
musculatura superior del torax durante la inspiracion, se asocia un bloqueo de la 
musculatura del cuello (tambien inspiratoria como es el caso del esternocleidomastoideo); esta 
circunstancia provoca la contraccion de la musculatura extrinseca e intrinseca de la laringe, la 
cual desempenara la fiincion vocal de mane-ra inadecuada. 

3. El siguiente ejercicio tiene por fmalidad disociar la actividad respiratoria costodiafragmatico 
abdominal de la actividad de la musculatura posterior del cuello. 

Para ello se hara oscilar la cabeza tal como se describio en un ejercicio anterior; es decir, 
colocando ambas manos en la cabeza de la persona, pidiendole que simultaneamente inspire 
movilizando la parte inferior del tronco. 

Si se observa que la inspiracion provoca un aumento de la tension o rigidez en la musculatura 
del cuello, se ira disociando progresivamente la actividad de estos dos grupos musculares 
(cuello y parte central-inferior del tronco) hasta que funcionen de manera autonoma. 

Tambien suele observarse una «sintonla» entre la tension de la musculatura posterior del 
cuello, los trapecios y la articulacion escapulohumeral; esta ultima conecta el tronco con la 
extremidad superior. 

Por ello, tambien es conveniente disociar la actividad de estos diferentes grupos musculares a 
traves de los ejercicios que proponemos. 

4. Mientras el operador realiza la maniobra de hacer oscilar la cabeza de manera que no se 
observe rigidez muscular, la persona elevara un brazo mientras inspira y lo bajara a medida que 
espira sin que la musculatura del cuello se vea implicada. Se realizara varias veces con un 
mismo brazo y luego con el otro. Tambien podra realizarse con ambos brazos simultaneamente 
observando siempre que no se eleven los hombros, lo cual indicaria una hiperactividad de la 
musculatura del trapecio. 

5. Podran realizarse tambien movimientos amplios y libres con uno y otro brazo controlando que la 
musculatura posterior del cuello no se «active» o contracture. 
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Sensibilizacion basica 
para trabajar la voz 


Actitud fisica y mental en la comunicacion 

Ya se ha considerado a lo largo de diferentes capltulos de este libro la importancia de una 
adecuada postura corporal, de una verticalidad integrada a lo largo de dos polos, uno superior 
(cabeza) que se proyecta hacia el cielo y otro inferior (los pies) que se arraiga en la tierra. 

Lejos de ser una postura mecanica artificial, esta doble direccionalidad de la verticalidad del 
cuerpo ha de servir para «registrar» sensaciones fisicas de integridad y unidad del cuerpo, y no la 
suma de diferentes elementos aislados. Estas sensaciones predisponen a una actitud mental de 
concentracion y al desarrollo de una clara conciencia de la propia identidad. 

Tambien se han senalado en este libro diferentes vias para llevar a cabo un trabajo corporal o 
psicocorporal que apunta en esta direccion: yoga, tecnica Alexander, terapia de polaridad, Cos-Art, 
tai chi, etc. 

La verticalidad del cuerpo no se refiere, pues, a una actitud meramente fisica, sino tambien a una 
actitud mental. Esta actitud psicofisica ha de estar presente en el uso de la voz, especialmente 
cuando las necesidades profesionales son mas exigentes. 

En tal caso, la actitud psicocorporal que acompana la comunicacion oral se ve muy reforzada por 
aspectos no verbales, desde los gestos expresivos que acompanan el discurso, hasta las inflexiones 
que damos a nuestra voz variando la altura tonal -que hace al discurso mas expresivo-, o la 
intensidad, reforzando o poniendo el enfasis en determinadas palabras que consideramos relevantes 
dentro del discurso, etc. Algunos de estos aspectos fueron tratados en el capitulo de este libro que 
aborda la oratoria. 


El concepto de voz proyectada segun F. Le Huche 

Hay diferentes maneras de entender y trabajar la voz profesional en cuanto a su proyeccion hacia 
el exterior. Nos detendremos en primer lugar en el concepto de voz proyectada que desarrolla F. Le 
Huche (1993, vol. 1). 

Este autor identifica la voz proyectada o directiva, con un comportamiento vocal mediante el cual 
un sujeto se propone actuar sobre otro, siendo el inter-locutor o el auditorio el primer objetivo de 
sus preocupaciones. La intencion de ser entendido es predominante. 

Esta voz proyectada puede tener formas diferentes, desde llamar a alguien, ordenar, afirmar, 
informar, interrogar, expresarse delante de un publico, etc. 

En los actores y cantantes, la voz proyectada cede la prioridad a la fiincion expresiva y artistica, si 
bien se dirige a un publico destinatario de la cancion o texto teatral. 

Para Le Huche, el comportamiento de la proyeccion vocal implica: 

■ La intencionalidad mental de actuar e incidir eficazmente sobre otras personas; esta 


intencionalidad es la que genera las siguientes condiciones. 

■ La mirada hacia el interlocutor con el objeto de manifestar la intencion de actuar o incidir sobre 
el, y para recibir una retroalimentacion que le permita captar senales de interes, duda, cansancio, 
etc., ypoder asi readaptar el discurso. 

■ La verticalidad o enderezamiento corporal que predispone a una proyeccion de la voz eficaz. 

■ La activacion del apoyo abdominal para permitir al sujeto que utilice la accion reguladora del 
diafragma. 

Este mismo autor menciona que no debe identificarse voz proyectada con voz fuerte o gritada, ya 
que pueden coincidir los cuatro elementos mencionados arriba, y no utilizarse una voz intensa. 

Lo que define fundamentalmente la voz proyectada -caracteristica en los profesionales de la voz 
que nos ocupan en este libro- es la clara intencion de incidir en el interlocutor y la reaccion de 
este al mensaje que recibe. 

A lo largo de este capitulo se iran sugiriendo ejercicios para desarrollar la voz proyectada, 
incidiendo en la activacion del apoyo abdominal y de otros grupos musculares en el caso de que se 
tenga que utilizar mayor intensidad en la voz para llegar a un auditorio que ocupa un espacio amplio. 

Para este enfoque de la voz proyectada, se sugieren algunos ejercicios, en los que es importante 
mantener la intencion de incidir sobre un posible interlocutor: 


1. Colocarse en el centro de la sala sintiendo el cuerpo fibre de tensiones anclado sobre los pies, y 
proyectada la cabeza hacia el cielo; dirigir la mirada hacia un angulo de la sala, imaginando que 
proyecta un haz luminoso. Hacer lo mismo con los diferentes angulos de la pared. 

2. Imaginar que ese haz de luz traspasa cada angulo de la pared. 

3. Visualizar que la voz llega a un angulo de la pared, y luego a los restantes. 

4. Realizarlo de manera sonora, emitiendo la vocal «i» o «u». 

5. Visualizar que la voz, junto con la mirada, puede traspasar el angulo de la pared. 

6. Pensar en un mensaje persuasivo, y transmitirlo con la mente y con la mirada, sin pronunciarlo 
verbalmente, como por ejemplo: mecesito que me atiendas porque quiero explicarte algo muy 
importante». 

7. Emitir un mismo mensaje de diferentes maneras: 

- Sin intencion de convencer a un posible interlocutor y sin colocarse en actitud corporal 
vertical. 

- Sin intencion de convencer a un posible interlocutor, alineado en actitud corporal vertical. 

- Con intencion de convencerlo, alineado en actitud corporal vertical. 

- Igual, agregando la mirada «activada». 

- Igual, agregando el gesto de redondear los brazos hacia delante, con la intencion de que los 
brazos y las manos tambien «comuniquen» ese mensaje. 


El cuerpo como resonador en la voz proyectada 


Hemos hablado anteriormente de la voz proyectada segun Le Huche. Nosotros suscribimos, 


ademas, la idea de utilizar el cuerpo como resonador, es decir, como un espacio interno a traves del 
cual fluye el sonido de nuestra voz. Es muy diferente imaginarla con una direccion vertical hacia el 
exterior, que imaginarsela «llenando» el espacio interno del tronco, de la cabeza y de las 
extremidades, y saliendo hacia el exterior, por ejemplo, a traves de nuestras manos, al tiempo que 
sale por nuestra boca. Si experimentamos la diferencia entre ambas maneras de hacerlo, 
constataremos que el timbre de la voz varia sensiblemente en uno y otro caso; en el prime-ro la voz 
suena mas metalica, con una clara direccion externa como si de una flecha se tratara; en el segundo, 
la voz suena mas plena, mas redonda y completa sin sentir esfiierzo alguno. 

Habria tambien otra manera de abordar la direccion del sonido, especialmente referido a la voz 
cantada, aunque tambien puede aplicarse al uso profesional de la voz hablada. Se trata del enfoque 
taoista que desarrolla S. Chun-Tao-Chen en su libro El tao de la voz (1993) cuya lectura es 
indispensable para comprender esta concepcion de la voz. 

Ya hablamos de ella en el capitulo de Ines Bustos (1995) y solo mencionaremos que para S. Chun 
se trata de aplicar los principios taoistas a la respiracion y a la emision vocal, de manera que se 
evite la tension laringea y se facilite el buen fiincionamiento del diaffagma. Habla de recoger el 
sonido, basandose en la imagen de un movimiento circular continuo: el sonido entra a nuestro cuerpo 
por el entrecejo y se dirige hacia el centra de gravedad, unpoco por debajo del ombligo. Luego sigue 
una trayectoria inversa, imaginando otro medio circulo por delante del emisor, y en direccion al 
entrecejo. Se dibuja asi un movimiento circular continuo que siempre debera acabar recogiendose en 
el bajo vientre. 

La identificacion con una de estas maneras de entender la direccion del sonido para la proyeccion 
vocal tiene mucho que ver con la propia formacion y experiencia profesional. 

Por otra parte no son del todo incompatibles entre si. Por ejemplo, podemos imaginar nuestra voz 
fluyendo en todo el espacio interno del cuerpo, proyectandose hacia el exterior a traves de las 
extremidades (como si fiieramos una estrella), e integrar al mismo tiempo los aspectos de la voz 
proyectada que describe Le Huche (verticalidad, control de la mirada, apoyo abdominal). 

Tambien podemos integrar aspectos de la voz proyectada de este autor, aunque imaginando que el 
sonido se dirige hacia el centro de grave-dad del cuerpo. Esta direccion interna aumenta la 
conciencia del abdomen, facilitando su «activacion» muscular (no contraccion). El hecho de dirigir 
el sonido hacia el interior del cuerpo, o permitir que la voz fluya por el espacio interno del cuerpo, 
facilita ademas la «activacion» del velo del paladar y del espacio faringobucal, fundamental para la 
voz cantada o profesional. 

En cualquiera de estas perspectivas para abordar la direccion del sonido, consideramos que es 
preciso desarrollar una mayor conciencia del cuerpo, donde este actue como una caja de resonancia, 
y la respiracion y la voz puedan fluir sin bloqueos a traves de el. 

Invitamos al lector a que experimente y observe las sutiles diferencias que se producen al 
proyectar la voz de una u otra manera. 


El control del soplo espiratorio 

Es importante que antes de trabajar la respiracion adaptandola al uso de la voz profesional, se 
desarrolle la percepcion del cuerpo como un espacio interior a traves del cual fluye la respiracion; 
podemos imaginar que el aire atraviesa todos los canales internos del cuerpo, conectando el tronco 
con las extremidades (a traves de la articulacion del hombro y de la cadera) y con la cabeza 



(articulacion atlantooccipital). 

Dejar fluir el aire, generara la sensacion de que cada celula del cuerpo respira, de que nuestro 
espacio interno aumenta, lo cual contribuye a integrar el cuerpo como una totalidad y a notar 
bienestar fisico y emocional. 

Podremos reproducir estas sensaciones de manera consciente en cualquier situacion de estres, de 
nerviosismo, para inducir al descanso o prepararnos para la accion. 

Insistimos en que es importante experimentar el fluir de la propia respiracion antes de desarrollar 
untrabajo tecnico, que es lo que describiremos a continuacion. 

El soplo respiratorio tiene la finalidad de dar soporte a la voz, y este «so-porte» es diferente de 
acuerdo con el uso que de la voz tenga que realizarse: voz hablada, proyectada o cantada. El trabajo 
de la musculatura respiratoria sera diferente para cada caso; asi, en una conversacion normal y a 
escasa distancia del interlocutor solo es necesario prolongar la espiracion para dar salida a la 
emision de frases de mas o menos duracion; no es preciso que la musculatura respiratoria haga 
adaptaciones especiales. 

En el caso de utilizar la voz con fines profesionales y tener que hablar a una distancia mayor del 
interlocutor (docentes, formadores, oradores, actores y actrices, cantantes, etc.), con la finalidad de 
comunicar informacion, conocimientos, argumentar o bien expresarse artisticamente, entrara enjuego 
una mayor actividad muscular, ya que sera necesario: 

■ Adaptar el flujo espiratorio aportado por la musculatura abdominal con el fin de dar soporte a la 
voz. 

■ Utilizar adecuadamente la musculatura toracica y de la zona media del tronco para reforzar la 
intensidad de la voz sin danar los pliegues vocales. Para ello se incidira en la musculatura 
intercostal manteniendola en la posicion inspiratoria mientras se habla y/o sobre la musculatura 
de la espalda y de la zona lumbar. 

■ Tambien sera necesario que el fuelle respiratorio sea muy flexible -especialmente en el tramo 
que separa el torax del abdomen- con el fin de que la inspiracion aporte gran elasticidad para 
que la espiracion pueda a su vez ser «eficaz». 

Si toda esta delicada actividad muscular no se realiza de manera sincronizada y eficaz, la voz 
proyectada pierde el grado de consistencia requerido y el esfuerzo recae directamente sobre la 
musculatura laringea provocando fatiga y, en algunos casos, generando una alteracion cronica de la 
voz. 


Ejercicios de control del soplo espiratorio 

Existe una innumerable variedad de ejercicios que contribuyen a la dosificacion y control de la 
salida del aire. Los mas clasicos -y no por ello menos utilizados- son: soplar a traves de canitas 
para dosificar la salida del aire o para desplazar objetos ligeros con mayor o menor presion, soplar 
velas colocadas a distancia variable sin apagar la llama, hacer burbujas en agua jabonosa aplicando 
mayor o menor presion aerea, etc. 

En la realizacion de todos ellos se procurara una adecuada alineacion del cuerpo, de manera que 
no quede comprimida la zona de maxima actividad respiratoria: la zona costodiafragmatica y 
abdominal (figura 16.1). 



Figura. 16.1. Se ha de asegurar que la zona de mayor actividad respiratoria disponga del espacio optimo para garantizar su fiincion. 


Proponemos a continuacion otros ejercicios para trabajar el control del soplo espiratorio: emitir 
sonidos fricativos de larga duracion, que precisanun apoyo 1 progresivo de la pared abdominal. 

Dejar entrar el aire suavemente y espirar con: 

SSSSSSSSS 

FFFFFFFFFF (labio inferior en contacto con dientes superiores) 

UUUUUUUUU (de manera afona) 

La consigna es que durante la espiracion la pared abdominal actue sola, sin aplicar fiierza ni 
contraccion, pero estando «presente» en el acto de sostener la salida del aire. Se mantendra el sonido 
en el tiempo, mientras pueda mantenerse el apoyo abdominal. No debe producirse un «vaciado» de 
aire que implique un esfiierzo del cuello (figura 16.2). 

Se realizara el mismo ejercicio, pero en este caso sonorizando el fonema /S/, /F/ y la vocal U. 

Es importante realizar esta practica varias veces seguidas, ya que poco a poco se consigue una 
mayor duracion de la espiracion asi como un control consciente y voluntario de esta y del apoyo 
abdominal. 

Otro ejercicio que contribuye a regular lapresion de la salida del aire para no danar las cuerdas 













vocales consistira en soplar a traves de una canita (lo mas estrecha posible) dejando salir sonido a 
traves de ella. Tambien sera conveniente realizar este ejercicio varias veces, hasta conseguir que el 
sonido saiga de manera regular (sin variaciones de intensidad) y que el tiempo de la espiracion sea 
cada vez mayor. Podra hacerse en un mismo tono, o variando la altura de la voz, como si se tratara de 
imitar el sonido de una sirena. 

Para trabajar tambien la regulacion de la presion del aire espirado, se puede hacer la siguiente 
practical emitir un sonido a traves de una canita; luego tapar el orificio de salida de la canita y dejar 
salir el sonido por la nariz. 




Figura 16.2. El «apoyo» respiratorio ha de mantenerse regulamiente. No se debe forzar la espiracion de manera que intervengan los 
musculos del cuello ni la parte alta del torax como ocurre en la figura de la derecha. 


Podra alternarse en una misma espiracion la salida del aire por la nariz y a traves de la canita. Es 
un excelente ejercicio para regular la presion del aire al pasar por los pliegues vocales. 

Podra hacerse tambien el sonido variando la altura de la voz en una misma espiracion o, 
contrariamente, manteniendo el mismo tono. 


Primer os juegos y emisiones so nor as 

Estos ejercicios pretenden iniciar a la persona en el juego vocal y en emisiones sonoras poco 
«controladas», que en algunos casos se asociaran a determinados movimientos corporales para 
facilitar su emision. 

El objetivo de todo ello es conseguir que la voz saiga de manera libre, conun adecuado tono de la 
musculatura espiratoria, a lo cual habra de sumarse una actitud ludica. Esto es especialmente 
importante, ya que alejara a la persona de la «tension» que provoca querer conseguir determinado 
resultado, ya sea en cuanto a la altura de la voz o en cuanto a pronunciar fonemas, silabas o palabras 







concretas. 

Se trata, en definitiva, de asociar producciones vocales simples procurando que el estado 
general del cuerpo este lo mas libre de tension posible. 


1. Acostado boca arriba, con los brazos a los lados del cuerpo y las pier-nas flexionadas, inspirar 
movilizando todo el tronco suavemente, desde la pelvis hasta la caja toracica, al tiempo que se 
abren los brazos en cruz; se pedira a la persona que retenga el aire unos instantes. En el 
momento de espirar, el operador, colocado detras de la persona, presionara suavemente el 
esternon hacia abajo y adentro, mientras la persona emite un suspiro afono (sin voz), de manera 
que la salida del aire no «rasque» a supaso por la laringe. Es necesario generar cierto espacio 
en el fondo de la cavidad bucal para conseguir este efecto, y que la mandibula este libre de 
tension. 

2. Enuna segunda fase se hara igual, pero espirando conun«rumor» similar a Iml, haciendo que la 
persona note las sensaciones propioceptivas del sonido en el esternon y la zona nasal de la cara. 
Todo ha de ser realizado con suavidad y comprobando que el ataque vocal sea suave y el sonido 
de consistencia regular. Podra solicitarse a la persona que el sonido sea un suspiro similar a /a/, 
procurando siempre que no «roce» en la zona de las cuerdas vocales. 

3. Otro ejercicio de suspiro sonorizado que proponemos ahora se centra en la conciencia de la 
pelvis como origen del sonido que se emite, como si se tratara de un receptaculo del cual pueda 
emerger el sonido (figura 16.3). Para ello, la persona se situa acostada boca arriba, con las 
piernas flexionadas y paralelas, apoyando los pies en el suelo. Luego suspira de forma afona 
varias veces hasta notar que el soplo no «rasca» en la laringe; ha de tomar conciencia de que el 
soplo surge desde el centro de la pelvis. 

Despues de varias veces se hara el ejercicio de manera sonora, emitiendo un suspiro similar 
a /a/, como si surgiera de la pelvis. 

Si el ejercicio se realiza correctamente, el timbre de la voz sera mas «redondo» y mas oscuro 
que el ejercicio 1, proyectado desde el esternon. Se buscara regularidad y consistencia en la 
emision de este suspiro sonoro. 



Figura.16.3. Ha de desarrollarse la sensacion de que el sonido se origina en el centro de la pelvis. El cuerpo actua asi como 
un espacio interior desde el que emerge la voz. 


Es conveniente trabajar en tonos graves para favorecer la sensacion de que el sonido surge 
desde la pelvis. 





4. Una variedad del mismo ejercicio sera proponer a la persona que, mientras suspira con /a/, 
deslice las piernas hasta que queden total-mente estiradas. Habra que coordinar la duracion de 
la emision con la velocidad a la que se iran dejando ir las piernas hasta que queden estiradas. 

En este caso, se pedira a la persona que imagine que el sonido surge desde el vientre y se 
desliza hacia las piernas y los pies a medida que estas se van deslizando hasta llegar al suelo. 


Distension de la espalda yprimeras emisiones libres 

Se partira de la posicion de acostado boca arriba, con las piernas flexionadas y los pies apoyados 
en el suelo a la misma altura y por debajo de las rodillas. Se inspirara suavemente elevando la pelvis 
hasta cierta altura (sin forzar) y se espirara bajando lentamente la pelvis. El peso ha de recaer sobre 
las plantas de los pies para que la columna pueda distenderse. Realizar varias veces este ejercicio 
lentamente hasta notar la espalda sin tension. 

Luego se hara igual, pero dejando salir un sonido suave desde el fondo de la pelvis. No ha de ser 
un sonido necesariamente agradable, ni siquiera un tono determinado. La intencion es que saiga desde 
la pelvis, suave-mente, con la columna distendida. Realizar entre 5 y 10 veces el mismo ejercicio 
(figura 16.4). 



La actitud interna de abertura 

En cualquier ejercicio que implique trabajar la voz profesionalmente, se observara siempre la 
actitud interna de abrir el tracto nasal, faringobucal y el interior de la laringe. Esta actitud incide 
en un cambio de comportamiento de la musculatura de todos estos elementos anatomicos, lo cual hara 
que no se produzca fatiga vocal y que las cuerdas o pliegues vocales trabajen libremente, sin que 
haya una constriccion del vestibulo laringeo. 2 

Pasamos a describir como lograrlo: estando de pie, dilatar las alas de la nariz al tiempo que entra 
el aire con suavidad. Notar los posibles efectos musculares de abrir las alas de la nariz: movimiento 
interno que llega hasta la articulacion temporomandibular, abertura lateral de la zona del paladar 
blando, abertura lateral interna de la laringe. La inspiracion no ha de ser forzada, ya que lo que 
pretendemos conseguir es un movimiento interno de abertura que bien podria disociarse del hecho de 
inspirar. Muchas personas experimentaran todas estas sensaciones con el ejercicio de abrir lo 








maximo posible las alas de la nariz. Enotros casos, pueden darse las siguientes instrucciones: 


• Abrir las alas de la nariz al tiempo que entra el aire; mantener las alas abiertas durante un 
minuto, mientras se respira; las alas deben permanecer en posicion abierta y dilatada. 

• Mantener las alas de la nariz abiertas y «dibujar» una sonrisa interior en el fondo de la boca. 
Esto no debe interpretarse como aplanar la lengua, que siempre estara en contacto suave con los 
molares del maxilar superior. Esta consigna provoca una elevacion tonica de la zona velar que 
predispone a una mayor eficacia vocal. 

• Finalmente, a estas consignas de abertura mantenida de las alas de la nariz y de la zona 
velofaringea se agregara la de la parte interna de la laringe, imaginando que toda ella se expansiona 
lateralmente. Esta actitud produce cambios musculares, concretamente la abertura del vestibulo 
laringeo y la retraccion de las bandas ventriculares o falsas cuerdas vocales para permitir la accion 
libre de los pliegues vocales. 

Esta actitud de abertura ha de estar siempre presente en cualquier uso profesional de la voz. 

Apartir de aqui, denominaremos actitud de abertura a este ejercicio. 


Colocation de la voz hacia la parte anterior de la cavidad bucal 

Son ejercicios que, una vez realizados, aumentan las sensaciones propioceptivas de resonancia 
vocal en la parte anterior de la cavidad bucal (los labios, la arcada dentaria superior y los alveolos); 
al tiempo, consiguen que la voz se haga mas ligera y gane agilidad, ya que «descargan» la laringe de 
un posible exceso de tension. 


1. Hacer vibrar los labios sin sonido laringeo. Serealizara hasta conseguir regularidad y duracion 
de la vibracion de los labios. Esto implica que la espiracion se ira tambien regularizando, 
ofreciendo un adecuado soporte espiratorio. 

2. Hacer vibrar los labios con sonido laringeo; este ejercicio es interesante no solo porque ayuda a 
dirigir el sonido a la parte anterior de la cara y proyectarlo hacia el exterior, sino porque 
estimula el apoyo de la musculatura diafragmatico-abdominal durante la espiracion. Se prestara 
atencion a que el sonido saiga libremente entre los labios, evitando que se apoye en la laringe. 
Es conveniente realizar la vibracion de los labios imitando una sirena, es decir, subiendo y 
bajando la altura del sonido. 

Las caracteristicas del sonido a emitir seran: 

■ Apoyado regularmente por la musculatura diafragmatico-abdominal, sintiendo que se proyecta 
desde los labios al exterior, sin esforzar la laringe. La calidad de sonido que se puede sugerir 
es la de algo «esponjoso»; el gesto manual de dibujar en el aire algo ligero y esponjoso 
contribuye a lograr la calidad de sonido deseado. 

■ De intensidad moderada para evitar que se produzca esfuerzo laringeo. 

■ Con variaciones en la altura tonal imitando sirenas. 

3. Vibracion de lengua en posicion de /rr/: se realizara este fonema sin sonido vocal con la 


mandibula «suspendida» y abierta de forma elastica hasta donde sea posible. Comprobar la falta 
de tension de la musculatura del menton dandole masajes circulares (como se indico en un 
capitulo anterior); verificar que esta zona no se tensione mien-tras la lengua vibra en posicion 
de /rr/. Sera necesaria la regularidad del apoyo respiratorio para que se consiga vibrar la 
lengua con cierto tonismo y duracion. La sensacion propioceptiva ha de ser muy clara y dirigida 
a la zona alveolar. 

4. Vibracion de labios y emision de vocales: se realizara nuevamente el ejercicio de vibracion de 
labios con sonido vocal , que la mandibula se abra suave y distendidamente al emitir cada vocal 
al final de la vibracion. Los labios habran de separarse acompanando a la mandibula en su 
distension. El sonido debe realizarse: 

■ De forma regular, apoyado por la musculatura espiratoria. 

■ Con rapida distension mandibular. 

■ Proyectado hacia el exterior (intencionalidad, mirada, soporte abdominal). 

■ De intensidad moderada. 

■ Sin actividad especifica de los labios para «modelar» las vocales. 

5. Se realizara nuevamente el ejercicio de vibracion afona de lengua (/rr/) pero en esta ocasion 
acabando con cada vocal: 

Rrrrrra rrrrrrrre rrrrrrrrri rrrrrrrro rrrrrrrrrru 

Se mantendra abierta y flexible la mandibula y el sonido se proyectara hacia la zona alveolar, 
sin apoyarse en la laringe. 

Para una mayor abertura de la cavidad bucal, podra hacerse acabando con la consonante K: 
Rrrak rrrrek rrrrrik rrrrrok rrrrruk 

6. Se realizara un amplio buche de aire que generara cierto espacio interior de la cavidad bucal. A 
continuacion se emitira el sonido /b/, manteniendo siempre el buche en el interior de la cavidad 
bucal. Las sensaciones de resonancia son muy claras e intensas en las siguientes zonas: labios, 
maxilar inferior hacia las orejas y sobre el craneo. 

Se realizaran de 10 a 15 veces procurando un apoyo diafragmatico-abdominal sostenido y 
prolongado. 

En un segundo paso, se realizara largamente el sonido /b/ para fmalizarlo con cada una de las 
vocales: 

Bbbbbbba, bbbbbbe, etc. 

Para ello, la mandibula ha de abrirse aun mas de manera elastica y los labios habran de 
abrirse distendidamente acompanando a la mandibula. 


Sensaciones propioceptivas sobre el paladar duro 

Es importante trabajar la proyeccion de la resonancia vocal en el paladar duro. Los sonidos mas 
adecuados para ello son la vocal /i/ y ciertos sonidos nasales que describiremos mas adelante. 


1. La vocal «i» tiene un piano de resonancia que se localiza casi horizon-talmente, impactando en 
el hueso nasal, en la parte anterior del paladar duro, en la zona proxima a la articulacion 
temporomandibular y por detras en la zona cervical. En conjunto el impacto de la /i/ forma un 
imaginario «anillo» resonador. 

En cuanto a los diferentes sonidos nasales, proponemos: 

2. El fonema /n/ con apoyo de la punta de la lengua en la zona alveolar. Las resonancias se 
proyectan sobre la zona palatal anterior, nasal y la articulacion temporomandibular a la altura de 
las orejas. La mandibula estara lo mas separada posible, sin forzar, en «suspension». 

3. El fonema /n/ emitido con la lengua en posicion de reposo y amplia separacion mandibular. Las 
resonancias se reflejan en la zona posterior faringobucal y favorecen su abertura durante la 
emision. 

4. El fonema /n/ emitido con la lengua flexionada hacia atras, de mane-ra que el apice se coloque 
al final del paladar duro. La mandibula permanecera abierta sin tension. Esta posicion favorece 
aun mas la abertura de la zona posterior faringobucal y el descenso de la laringe. 

5. El fonema bilabial had realizado con un amplio buche de aire para garantizar la abertura de la 
cavidad bucal y que la resonancia pueda proyectarse por su interior y por todo el craneo. 

Mas adelante se hara sin buche bucal pero siempre manteniendo un amplio espacio en el 
interior de la boca. Se hara con los labios juntos, pero con ambos maxilares separados. 


Atencion: todos estos sonidos se trabajaran manteniendo distendida la mandibula. Se 
comprobara que la borla de la barba este sueltay flexible. Para ello, se masajeara circularmente 
esta zona como se explico en anteriores capitulos. 

Se haran tambien manteniendo la actitud de abertura, tal como se indico en el apartado 
correspondiente de este capitulo. 


La vocal /// 

Esta vocal facilita la resonancia de la voz sobre la parte anterior y superior de la cavidad bucal, 
aunque tambien ofrece un impacto resonador en el «anillo» al que haciamos referencia anteriormente. 
Para percibir estas sensaciones, la persona presionara con sus dedos la zona que esta debajo de la 
nariz (figura 16.5) y simultaneamente la zona cervical con la otra mano. 

Se emitira unas cuantas veces esta vocal en un mismo tono manteniendo la actitud de abertura; 
tambien se hara en forma de sirenas variando la altura del sonido; es decir, que no se trata de hacer 
una escala musical sino un recorrido ascendente y descendente (figura 16.6). Recordar mantener la 
mandibula y la musculatura del menton fibre de tension. 


Fonema M con la punta de la lengua en la zona alveolar 
Se realizara manteniendo el apice de la lengua en esta zona, tal como se explico anteriormente. 
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Figura 16.6. Grafica que representa el ejercicio de variacion de altura de la voz con la vocal «i». 


Se hara una emision suave en actitud de abertura con apoyo de la musculatura respiratoria, 
procurando que el impacto de la resonancia se dirija desde la zona alveolar hacia la nariz. Se hara 
presion con los dedos sobre la articulacion temporomandibular, imaginando que la resonancia de la 
voz impacta en este punto (figura 16.7). Tambien sobre la zona por debajo de la nariz. 











Se le indicara que el sonido ha de ser «interior», para uno mismo, sin buscar efectos de gran 
sonoridad. 

Puede ser conveniente realizar esta emision variando la altura del sonido en dos o tres tonos 
(como una sirena); suelen conseguirse mejores resultados que si se hace manteniendo inicialmente un 
mismo tono. 

Tambien puede ayudar a una mejor calidad de sonido asociarlo a un gesto manual que la persona 
hara en la emision de /n/; para ello colocara la palma de su mano a la altura de la nariz e ira 
alejandola segun emite hat. Imaginara que el sonido esta en la mano y se desplaza cada vez mas lejos 
conforme la mano se aleja de la nariz o como si esta aumentara sutamano. 

Si se hace variando la altura de la voz en forma de sirenas, la persona podra hacer el gesto de 
dibujar en el aire una espiral, que desde la nariz se va alejando cada vez mas transportando el 
sonido hacia delante (figura 16.8). 





Figura 16.8. Eluso delgesto manual asociado a la emision de cualquier sonido, palabra o frase es una manera sencilla de iniciar el 
trabajo de voz proyectada. La persona la utiliza de manera instintiva, guiada por el gesto de su mano. 


Fonema M con la lengua en posicion de reposo 

Se realizara tal como se describio anteriormente prestando especial atencion a la distension 
mandibular y su abertura flexible. La persona presionara la zona cervical y despues alrededor de la 
articulacion del maxilar para potenciar las sensaciones propioceptivas producidas por la resonancia 
vocal en esa zona. El operador podra realizar simultaneamente pequenas movilizaciones de la cabeza 
para que la emision sea libre de tension en ese punto. 

Fonema fn/ con la lengua flexionada hacia atras 

Es muy similar al anterior; se observara la distension de la mandibula y de la borla de la barba y 
mientras la persona emite el sonido, presionara tambien la zona media cervical y la zona central del 
tabique nasal. Mientras, el operador practicara pequenas movilizaciones de la cabeza de la persona 
como en el ejercicio anterior. 

Fonema fm/ con buche bucal de aire 

Se realizara de la manera descrita anteriormente. La persona colocara una mano sobre el hueso 
nasal, otra en el craneo y luego sobre los labios (que estaran inflados para mantener el buche) para 
favorecer la informacion propioceptiva del impacto del sonido en esos puntos. Cuando se tenga 
cierta practica, se realizara sin buche de aire, con los labios juntos y los maxilares separados. 


Emision de la secuencia «nnngnnn» 







Se realiza partiendo de la posicion distendida de la mandlbula y con la lengua ligeramente retralda 
hacia atras. Se realizaran sucesivas secuencias sonoras: nnngnnn nnngnnn nnngnnn ligadas entre si. 
A1 pasar de /n/ a /g/, la parte posterior de la lengua hara pequenos movimientos de descenso. Se 
realizara de forma rapida y agil. Las vibraciones se dirigen hacia la cavidad faringobucal, y por ello 
este ejercicio contribuye a la abertura de esta zona y descenso de la laringe, aconsejable en aquellos 
casos en los que la posicion de la laringe es excesivamente alta y poco flexible durante la emision. 

Fonemas posteriores 

En actitud de abertura interior, con la mandlbula flexible y mientras se da un masaje de manera 
simultanea en la borla de la barba y la musculatura posterior del cuello para asegurar su distension, 
se emitiran las siguientes silabas, una por cada espiracion: 

CAU 

COU 

CUC 

QUEU 

QUIU 

Se asegurara: 

■ Conseguir el mayor grado de abertura del maxilar inferior, sin tensionarlo. 

■ Reforzar el caracter oclusivo de esta consonante haciendo que la lengua «propulse» el sonido 
hacia el paladar duro. 

■ Buscar el timbre «redondo» en las diferentes emisiones silabicas. 

■ Dejar que el sonido se dirija hacia la zona posterior de la boca, como si quedara «suspendido» 
en el velo del paladar. 

Se realizara el mismo ejercicio, esta vez con las consonantes G y J, emitiendo una sola silaba por 
cada espiracion: 

GAU 

GOU 

GUC 

GUEU 

GUIU 

En estos tres sonidos que se producen en la parte posterior de la cavidad bucal, es necesario 
conectar su emision con el bajo vientre; esto ocurre de manera especial con el fonema /J/. 

Si se hace de esta manera, se conseguira que a su paso por la laringe y la boca no se creen 
bloqueos; asimismo, habra mayor facilidad para dirigir el sonido hacia la zona posterior de la 
cavidad bucal. 

Realizarlo con: 


JAU 


JOU 
JUC 
JEU 
JIU 

Se notara el apoyo 
Se continuara con 
entre si, manteniendo 

Inspirar y emitir: 

CAUCOU 
COUCUC 
QUEUQUIU, etc. 

GAUCOU 
GOUQUIC, etc. 

JOU CUC GAU 
JUC CUC JUC CUC, etc. 

Estas emisiones silabicas han de contribuir a utilizar el maxilar inferior de manera flexible y a 
ampliar el espacio virtual de la cavidad bucal, especial-mente de su zona posterior. El resultado 
acustico se caracteriza por unas emisiones comodas, con un timbre mas «redondo», sin caer por 
supuesto en una voz «engolada» caracterizada por un exceso de contraccion de la musculatura 
faringea. En ningun caso estos ejercicios suponen adoptar una posicion de la lengua deprimida, lo 
cual genera una posicion demasiado baja de la laringe y un timbre oscuro y engolado. 

Puede recurrirse a una practica muy antigua, pero que sigue resultando de suma eficacia; se trata 
de colocar un tapon de corcho entre los dientes, que no supere los dos centimetros de diametro. En 
esa posicion, y sin que se interfiera demasiado en el movimiento de la lengua, se emitiran silabas con 
consonantes posteriores, palabras, series, pequenas frases, estrofas de poesias y hasta breves textos. 
A continuacion se hara lo mismo sin el corcho, para observar los cambios: mayor fluidez 
articulatoria, variacion del tiembre vocal, mayor espacio posterior de la boca. 

Se podran emitir pequenas frases, poniendo atencion al juego de la musculatura posterior de la 
lengua en las consonantes posteriores; habra de tomarse conciencia del bajo vientre en su apoyo a la 
emision. 


del vientre en cada emision pero en ningun caso empujando. 

ejercicios de agilizacion con las silabas anteriores y tambien combinandolas 

siempre la actitud de abertura como, por ejemplo: 


Voz, ritmo y movimiento 

Es frecuente comprobar que personas con una marcada tendencia a forzar la musculatura laringea 
logran emisiones mas libres si estas se asocian a movimientos generalizados con todo el cuerpo. 

De manera similar ocurre cuando la tendencia de la persona es a la inhibicion vocal y del cuerpo; 
en este caso, se trata de personas que retienen la voz, reservadas, timidas. 

Recordemos que en el inicio de la humanidad, el hombre primitivo se comunicaba a traves de una 
amplia actividad gestual asociada a inflexiones vocales que con el tiempo fueron transformandose en 
un lenguaje cada vez mas elaborado. Asi, gesto y sonido vocal estaban indisolublemente uni dos en la 


comunicacion. 

En otra obra nuestra (I. Bustos, 1995) hablabamos de la importancia que otorga a este hecho la 
Euritmia, cuyo creador fue R. Steiner, impulsor del movimiento antroposofico. Tambien se hace 
referencia a este enfoque en el capitulo de este libro dedicado a la formacion vocal de los actores. 

Segun nuestra experiencia, hemos comprobado que la asociacion de movimientos libres y flexibles 
con todo el cuerpo realizados sin rigidez y de manera no «controlada» facilita la emision de sonidos 
mas libres al tiempo que la actividad muscular vocal mejora sustancialmente. 

Proponemos a continuacion diferentes ejercicios en los que se asocian movimientos corporales 
como facilitadores de la emision vocal. 


1. Se sugerira a la persona que realice movimientos con todo el cuerpo como si este vibrara de 
manera ritmica. Esta consigna no es facil de llevar a cabo, ya que requiere cierto descontrol del 
cuerpo, un dejarse ir al cual no estamos acostumbrados. No se trata de hacer determinados 
movimientos, sino de imaginar que todo el cuerpo se estremece como si tuvieramos un frio 
intenso: cabeza, extremidades y tronco. 

Una vez realizada esta practica durante cierto tiempo, se le pedira que asocie este 
movimiento vibratorio del cuerpo a una vibracion de los labios, primero afona y luego con 
sonido vocal. La vibracion del cuerpo y de los labios al mismo tiempo hara que el sonido 
obtenido sea «suelto» y libre de tension. 

Si se observa dificultad en realizar este ejercicio, se hara de mane-ra simplificada; en 
posicion de acostado o de sentado, se realizaran movimientos de soltar la nuca, llevando la 
cabeza de un lado a otro de manera «descontrolada» y suelta. Se asociara luego a este 
movimiento la vibracion afona y luego sonora de los labios. Se variara lo maximo posible la 
altura de la voz, que se subira y bajara. 

Se hara igual en posicion de pie, con el mismo sonido y mas adelante con /rr/, manteniendo el 
cuerpo en estado «vibratorio», sintiendo una sintonia absoluta entre el movimiento y la voz, que 
variara de altura libremente. Se dejara la mandibula suelta y el mayor espacio intermaxilar 
posible. 

2. Para el siguiente ejercicio se necesita cierto espacio, ya que la persona ha de colocarse en la 
parte anterior de la sala, e ira desplazandose -casi corriendo- hacia atras, al tiempo que emite 
la vocal /a/. Interesa que este desplazamiento sea de varios metros para observar el efecto sobre 
la voz. Se le indicara antes de hacer el ejercicio que la voz se quedara adelante , en el punto de 
partida, y que se ira desplegando hacia atras, como si se tratara de desenrollar un carrete de hilo 
(figura 15.10). Los brazos se mantendran hacia delante, esbozando una forma redondeada. 

3. Se describiran amplios circulos con la pelvis, al tiempo que se emitiran sonidos que imiten 
sirenas (ascendentes y descendentes) con las vocales «o», «u», «a», «e», «i» individualmente. 

El sonido ha de imaginarse fluyendo en el interior de la pelvis, al tiempo que esta vascula en 
movimientos circulares continuos. Podra realizarse tambien emitiendo palabras, Eases breves, 
series,... En definitiva, se trata de utilizar la pelvis como resonador, como un lugar donde la voz 
puede asentarse. 




Puede imaginarse tambien que a traves de la pelvis el sonido emitido llega a la base de los 
pies, como si fluyera en direccion a la tierra. Con ello, ampliamos la dimension del cuerpo 
como resonador de nuestra propia voz. 

4. Se inventaran sencillos ritmos (figura 16.12) y se iran haciendo cada vez mas complejos con la 
practica. 

Primero se haran con palmas, para luego hacerlos combinando silabas. A estas silabas se les 
buscara una frase, y a la frase resultante una melodia. Veamos el siguiente ejemplo: 


















Figura 16.12. Ritmos basicos extraidos de Bustos, I. (2002 ), Perception auditiva, manualpractico de discriminacion 
auditiva; Editorial ICCE, Madrid. 






Ritmo con sflabas 


/^\ 




Pam pa ram pa pa.pa pam pa ram 



Pam pa ram pa pa.pa pam 


Frase 





Hoy, yo no s6 si ven dr6, pue de 



ser que me va ya de a qui. 


Melodia 


H 

-1 

-n n- 

m M 

-e 

j 


j * 1 




Puede hacerse tambien: 

Con movimientos corporales, los que el ritmo o la melodia sugieran. 

Diciendo la frase con voz hablada, dandole las mismas inflexiones ritmicas que a la melodia, o 
variando el ritmo y la entonacion libremente. 

Buscando otras frases que puedan decirse con el mismo ritmo, por ejemplo: quiero comer un 
pastel, de turron, con almendras tambien. 

«Caminando» el ritmo de la frase. 

Sera interesante hacer una sencilla coreografia que incluya un gesto corporal para cada vocal 4 y 
en posicionde pie: 

■ Para la A, haciendo un circulo con ambos brazos, amplio y flexible. 

■ Para la O, haciendo un ovalo con los brazos. 

■ Para la U, como si dibujaramos las vias del tren con los brazos, en direccion hacia delante. 

















































■ Para la I, apuntando con un brazo hacia arriba y con el otro hacia abajo, con la intencion de 
formar una linea recta, como si se tra-tara de dibujar la letra I. 

■ Para la E, haciendo el gesto de poner la mano dominante a la altura del pecho, horizontal y 
con la palma hacia abajo, y dirigirla hacia fiiera, como si se imitara un golpe de karate. 
Tambien puede hacerse como si con el brazo dominante se adoptara la postura de un 
espadachin, llevando el estilete hacia delante en el momento de emitirla. 


La coreografia a la que haciamos referencia al empezar a describir este ejercicio consistira, por 
ejemplo, en dibujar con estos gestos el propio nombre (segun las vocales que lo conformen), la letra 
de una breve cancion, de una estrofa de poesia, o una frase que nos parezca interesante. 

El hecho de asociar a estas emisiones un movimiento con todo el cuerpo dara mayor plasticidad a 
las palabras y nos permitira sentir mas en profimdidad los cambios en la altura de la voz y las 
variaciones de duracion interna de las palabras, segun sea su estructura ritmica. 

6. Algunos textos de poeslas son especialmente indicados para trabajar los aspectos ritmicos del 
lenguaje, ya que los versos suelen presentar una metrica regular e incluso una misma cadencia 
final en el caso de que haya rimas. 

Para trabajar estos textos pueden hacerse los siguientes ejercicios: 

■ Marcar el ritmo de toda una estrofa con las palmas, diferenciando las silabas tonicas de las 
afonas, ambas hechas con suavidad y sin «romper» la velocidad normal de las palabras, es 
decir, tal y como las diriamos hablando. 

■ Leer la poesia de manera que cada palabra y cada silaba puedan disponer de un mayor 
«espacio interno». Esto quiere decir que deberemos dejar que las silabas y las palabras se 
vayan articulando y modelando en el interior de la boca, y sentir que, de una mane-ra plastica, 
la lengua y los labios van permitiendo que se construya el texto. 

■ Es conveniente variar la velocidad interna de las diferentes silabas de una palabra: alargar 
sutilmente las silabas tonicas y las del final de una frase; en la poesia no ha de haber 
sensacion de aceleracion en el discurso, sino todo lo contrario, de calma, para permitir que 
quien la escucha pueda procesar el contenido y significacion del texto. 

■ En esta misma linea, puede hacerse la siguiente practica: encontrar dentro de la estrofa, las 
palabras que son «clave» para decirlas de forma relevante; esto no quiere decir que haya que 
gritarlas, o hacerlas de manera grandilocuente; simplemente ha de haber la intencion de quien 
las pronuncia de que lleguen a quien las escucha con mayor carga de significado que las otras 
palabras de la estrofa. Veamos el siguiente ejemplo: 

Los unos, altisimos; 

Los otros, menores; 

Con su eterno verdory frescura, 
que inspira a las almas 
agrestes canciones, 
mientras gime al rozar con las aguas 
la brisa marina, de aromas salobres, 


van en ondas subiendo hacia el cielo 
los pinos del monte. 


Rosalia de Castro 

En este caso, este ultimo verso representa la parte mas relevante de la estrofa, ya que 
despues de dar detalles accesorios que permiten dibujar el texto en nuestra imaginacion nos 
dice que se habla de los pinos del monte. Tambien pueden destacarse con la voz los dos 
primeros versos, que nos informan sobre unas caracteristicas propias de estos arboles. El 
resto de los versos han de ser pronunciados de manera nitida, pero sin otorgarles 
protagonismo, ya que queremos atraer la atencion del oyente hacia muy pocas palabras de la 
estrofa. 

9. Podemos hacer ejercicios para trabajar las pausas, tanto las de tipo gramatical (punto, coma, 
etc.) como pausas que «colocamos» en el texto y que estan cargadas de significado 
psicologico. Por ejemplo, si decimos la frase: este hombre paso por aqul con tono neutro y 
afirmativo, solamente informamos de unhecho objetivo. 

Pero si decimos este hombre... paso por aqul , (dando enfasis y dureza a la palabra 
hombre) puedo querer expresar de forma despectiva mi rechazo por el individuo en cuestion. 

O si digo jeste hombre!... paso por aqul, la exclamacion y la pausa pueden querer expresar 
la admiracion que siento por el individuo en cuestion. 

O bien este hombre paso... jpor aqul!, puedo expresar mi incredulidad por el hecho de 
que unpersonaje famoso se encontrara a pocos pasos de mi. 

Trabajar con las pausas gramaticales y con una buena diccion facilita al interlocutor una 
informacion clara y con un tono neutro. Trabajar con las pausas que generan significados no 
verbales esta mas relacionado con las emociones y los sentimientos. 


1 La palabra apoyo quiere decir sosten. En ningun caso presion hacia dentro ni tension brusca. 

Jo Estill, creadora del \bice Craft del cual se habla en el capitulo La voz en los distintos generos 
musicales de este libro, senala una posicion laringea basica para la voz cantada, que puede 
aplicarse de la misma manera a la voz proyectada. Habla de la retraccion laringea como opuesta a 
la tendencia natural de este organo hacia la constriccion. En la retraccion, las falsas cuerdas 
vocales o bandas ventriculares, se retraen hacia los lados para permitir que los pliegues 
verdaderos actuen libremente. El mantenimiento de una constriccion laringea implica cierto 
adelantamiento de las falsas cuerdas vocales, lo cual obstaculiza la accion libre y fisiologicamente 
optima de los pliegues vocales. 

Este efecto puede ser coscientemente buscado en ciertas voces profesionales que buscan un aire 
serio y solemne, caracteristico de ciertos estilos de locucion. 

4 Este ejercicio esta basado en la «euritmia», de Rudolf Steiner. 



Bibliografia 


BACOT, FACAL, VTLLAZUELA ( 1996): El uso adecuado de la voz. Edicion de los autores. 

BEAULIEU, J. (1994): Musica, sonidoy curacion; guiapractica de musicoterapia. Indigo. 
Barcelona. 

BIENFAIT, M. (1995): La reeducacion posturalpor medio de las terapias manuales. Paidotribo. 
Barcelona. 

BOND, M. (1996): Tecnicas de rolfing-movimiento. Urano. Barcelona. 

BUSTOS SANCHEZ, I. (1995): Tratamiento de losproblemas de la voz, nuevos enfoques. 
Editorial CEPE. Madrid. 

BUSTOS SANCHEZ, I. (2002): Percepcion auditiva: manual practico de discriminacion 
auditiva. ICCE. Madrid. 

DEWHURST-MADDOCK, O. (1993): El libro de la terapia del sonido; como cur arse con la 
musica y la voz. EDAF. Madrid. 

DRAKE, J. (1992): Postura sana. Martinez Roca. Barcelona 

FARHI, D. (1996): El gran libro de la respiracion. Robin Book. Barcelona. 

FARRE SOSTRES, J. (1998): La voz: susproblemasy su tratamiento. Dossier del curso-master 
de logopedia. 

HOFFMANN, R., GUDAT, U.(1997): Bioenergetica, como eliminar las tensiones y liberar las 
fuerzas vitales. Ediciones Abraxas. Barcelona. 

JOSEPH, A.(1996): La voz, el sonido del alma. Integral. Barcelona. 

LE HUCHE, F., ALLALI, A. (1993): La voz: anatomiay fisiologia de los organos de la vozy del 
habla. Masson. Barcelona. 

LE HUCHE, F., ALLALI, A. (1994): Patologia vocal: semiologia y disfonias disfuncionales. 
Masson. Barcelona. 

LODES, H. (1990): Aprende a respirar. Integral. Barcelona. 

LOWEN, A. (1976): Bioenergetica. Editorial Diana. Mexico. 

MCCALLION, M. (1998): El libro de la voz. Urano. Barcelona. 

SEGRE, R.; NAIDICH, S. (1981): Principios de foniatriapara alumnosy profesionales del canto 
y diccidn. Editorial Medica Panamericana. Buenos Aires. 

REICH, W. (1972): Lafuncion del orgasmo. Paidos. Buenos Aires. 

ROLF, I. (1994): La integracion de las estructuras del cuerpo humano. Urano. Barcelona. 

SCIVETTI, A. R. et al. (1997): Educacion de la voz, terapia fonoaudiologica. Editorial 
universitaria de San Luis; Universidad Nacional de San Luis. Argentina. 

SCIVETTI, A. R., GARRAZA, A. M. (1996): El fenomeno vocal. Editorial universitaria de San 
Luis; Universidad Nacional de San Luis. Argentina. 



S. CHUN-TAO-CHENG (1993): El tao de la voz. Gaia ediciones. Madrid. 



Curriculum de los autores 


Armand Balsebre 

Armand Balsebre Torroja (1955) es catedratico de Comunicacion Audiovisual de la Universidad 
Autonoma de Barcelona (UAB), profesor en las licenciaturas de Periodismo y de Comunicacion 
Audiovisual. 

Ha trabajado como periodista, guionista, productor y realizador en Radio Barcelona, Cadena SER 
(1974-1986). 

Ha publicado las siguientes obras: 

El lenguaje radiofonico (1994), Catedra. 

La credibilidad de la radio informativa (1994), Feed-Back. 

La entrevista en radio, enBarsebre, A., Mateu, M., y Vidal, D.: La entrevista en radio, television 
y prensa (1998), Catedra. 

En el aire. 76 Anos de Radio en Espana (1999), Progresa. 

La credibilidad del comunicador en el nuevo contexto tecnoldgico, en Franquet, Rosa y 
Farregola, Gemma (eds.): «Comunicar en la Era Digital)) (Societat Catalana de Comunicacio, 1999). 

Historia de la Radio en Espana. Volumen I (1874-1939), Catedra (2001). Historia de la Radio en 
Espana. Volumen II (1939-1985), Catedra (2002). 


Carmen Bustamante 

Su actividad musical ha abarcado el campo de la opera, el recital y el oratorio. 

Compositores espanoles como R. Alls, A. Blanquer, R. Ferrer, M. Farcia Morante, E. Halffter, F. 
Mompou, X. Montsalvatge, F. Moreno Torroba, J. Nin Culmell, J. Sabates, M. Salvador, J. Soler, X. 
Turull y M. Vails le han confiado estrenos de sus obras. 

Su vertiente pedagogica esta vinculada al Conservatorio Superior de Musica del Ficeu de 
Barcelona, y es la directora de la Escuela Superior de Canto del Conservatorio y profesora de dicho 
centro. 

Posee una interesante discografia que abarca la musica antigua, la opera y el recital. 

Tiene otorgado el premio F’Orphee d’Or que anualmente concede F’Academie National Francaise 
du disque Fyrique, el Premio Nacional del disco 1988 del Ministerio de Cultura, y en el ano 1992 le 
file otorgada la Creu de Sant Jordi de la Generalitat de Catalunya. 



Ines Bustos 


Realizo su formacion inicial en Argentina, donde curso estudios de magisterio, de la licenciatura 
en fonoaudiologia y profesorado de musica. En Espana se licencio en Pedagogia. Ha publicado 
diferentes libros relacionados con el ambito de la logopedia en temas de lenguaje, comprension 
lectora y voz, entre otros: 

Manualpractico de discriminacion auditiva (2002): reedicion. ICCE. Madrid. 

Percepcion auditiva, un enfoque transversal (2001): coordinadora. ICCE. Madrid. 

Trastornos de la voz en edad escolar (2000): Editorial Aljibe. Malaga. 

Nuevos enfoques en el tratamiento de losproblemas de la voz (1995): Editorial CEPE. Madrid. 

Fichas de lenguajey lectura comprensiva, niveles ly II. (1977 y 1985): CEPE. Madrid. 

Se ha especializado en el ambito de la educacion y reeducacion vocal; ha colaborado como 
profesora en l’Escola d’Expressio i Psicomotricitat de Barcelona y es profesora del curso de 
posgrado de voz organizado por el ISEP de Barcelona. Es logopeda en la escuela Eolia, Centro de 
estudios de voz y de interpretacion, fundada por Rosa Galindo y Pili Capellades. 


Cori Casanova Barberd 

Es medico foniatra por la Universidad de Paris, y obtuvo el grado Superior de Canto por el 
Conservatorio Superior Municipal de Musica de Barcelona. Ha sido solista vocal, y ha ofrecido 
recitales de lied , asi como de opera y oratorio, tanto en Espana como en el extranjero. 

Profesora de Patologia de la voz y rehabilitacion de la Diplomatura de logopedia de la 
Universidad Ramon Llull de Barcelona (Blanquerna). En el campo de la foniatria se ha especializado 
en voz profesional. 

Es miembro del Colegium Medicorum Teatri, asociacion internacional de medicos foniatras del 
mundo del arte, asi como miembro de la Sociedad Francesa de Foniatria y de la Sociedad Medica 
Espanola de Foniatria. 

Ha sido miembro del jurado para el Concurso Nacional de profesores de Canto del Ministerio de 
Cultura Frances. Realiza cursos y conferencias sobre la voz con regularidad en Universidades 
espanolas y extranjeras. 

Como miembro del grupo de investigacion sobre audicion, voz y lenguaje de la Universidad 
Ramon Llull, ha publicado numerosos articulos y comunicaciones sobre la relacion entre la calidad 
vocal y la inteligibilidad del habla en el nino sordo. 

En la actualidad, compagina la actividad docente en la Universidad Ramon Llull con la asistencial 
como medico foniatra en el seno de un equipo multidisciplinar para el abordaje de los trastornos de 
la voz. 


Yiya Diaz 

Pianista y creadora del metodo Cos-Art. Especializada en pedagogia instrumental, dirige la Escola 
de Treballs Corporals i Artistics de Barcelona, donde imparte clases de piano y de metodo Cos-Art. 

Es pionera en la investigacion sobre la conciencia corporal en las diferentes ramas de la 
ensenanza artistica. En el campo del canto y la educacion vocal trabaja sobre los beneficios de este 



metodo en la emision de la voz. 

Ha colaborado con el Departament d’Ensenyament de la Generalitat de Catalunya en la Re forma 
de la ensenanza artlstica (LOGSE), creando el Programa de Educacion Corporal para los 
Conservatories. 

Ha sido profesora de educacion corporal durante seis anos en el Conservatorio Superior 
Municipal de Musica de Barcelona (CSMMB) y en otras escuelas y conservatories de musica del 
pais, e imparte cursos para profesores y alumnos. 

Participa en cursos y congresos nacionales e internacionales sobre temas vinculados con el cuerpo 
y su proyeccion en el arte. Asesora corporal de grupos de danza, teatro y ayuda terapeutica. Ha hecho 
diversas colaboraciones en revistas y libros especializados. 


Rosa Galindo 

Licenciada en filologia romanica por la Universidad de Barcelona. 

Realiza estudios de Interpretacion en el Institut del Teatre de esa ciudad, asi como estudios 
musicales y de canto en el Conservatorio del Liceo. 

Se ha formado en los metodos de educacion corporal Cos-Art y Feldenkrais, y en danza. 

Ha trabajado como actriz y cantante con directores como Jerome Savary, Josep M a Flotats, Calixto 
Bieito, Mario Gas, JoanLluis Bozzo, FerranMadico y Sergi Belbel. 

Ha intervenido y protagonizado montajes de teatro musical en Barcelona y Madrid, giras por 
Espana y en el Festival Internacional de Edimburgo, con grupos como Dagoll Dagom, el Teatre 
Lliure y la Compania Flotats. 

Crea y dirige EOLIA, Centro de Estudios de \bz y de Interpretacion en el ano 2000, dedicado a la 
formacion de cantantes de estilo y de teatro musical. 


Cecilia Gassull 

Licenciada en psicologia por la Universidad de Barcelona. Es profesora titular del Departamento 
de Didactica de la expresion musical, plastica y corporal de la Universidad Autonoma de Barcelona, 
donde imparte clases de educacion de la voz y foniatria aplicada. 

Posee el titulo profesional de canto por el CSMM de Barcelona y cuenta tambien con los de 
instructora corporal para instrumentistas por el metodo Cos-Art y el de terapeuta de polaridad que le 
hanpermitido basar su actividad profesional en dos aspectos disciplinares basicos: la educacion de 
la voz y la formacion corporal. 

Desde el ano 1993, imparte cursos de voz en la formacion permanente para docentes. Colabora 
regularmente en el Curso de tecnica e interpretacion musical de Mes Pages (Girona) en el posgrado 
de especializacion de voz del ISEP (trabajo corporal) y en el de intervencion logopedica en 
trastornos de la voz de la Universidad Ramon Llull. En la actualidad esta realizando la Tesis 
Doctoral sobre La educacion de la voz en la formacion inicial de los maestros. 


Josep Maria Pou 



Es licenciado en Ciencias Sociales por la Universidad de Barcelona. Ha realizado tambien 
estudios de perito mercantil en la Escuela de Altos Estudios Mercantiles de Barcelona. Tiene un 
master en Desarrollo de Recursos Humanos por la Escuela de Alta Direccion. 

Es tambien diplomado en Psicologia de grupos (Escuela Oficial ESEP), en Comunicacion a grupos 
(Instituto Social de Valencia) y en Oratoria por el Carnegie Institute. 

Es miembro colaborador de diferentes organismos e instituciones: Universidad Politecnica de 
Catalunya (UPC), colaborador en Formacion del Gobierno Autonomo de Baleares, del Centro de 
Estudios Empresariales Europeo (SURGE), del Centre Integral de Comunicacio (CINCO), del Grupo 
Konsac S. A. y de Inter Empresas BB Formacion. 


Gemma Reguant 

Licenciada en Arte Dramatico, especialidad Interpretacion, en el Institut del Teatre de Barcelona. 
Entre sus otros estudios realizados destacan: Cursos oficiales de voz en el Institut del Teatre 
impartidos por Coralina Colom, primer curso de terapia de polaridad, cursos con Carole 
Pendergrast, Raquel Cortina, Susana Naidich, Beatriz Chamargo y Kristin Adaire, sensibilizacion 
musical con Maria Blasco, metrica con Salvador Oliva, bioenergetica con Margarita Odena, tecnica 
Alexander con Troup Mathews, Xavier Ortiz, entre otros; danza africana con Cecilia Martin, fisica 
acustica con el doctor Bonavida, eutonia con Monica Lombardo, euritmia con Wachild Schalit, etc. 

Ha impartido clases de tecnica vocal para actores, maestros, logopedas, politicos, psicologos, etc. 

Actualmente trabaja en el Institut del Teatre, donde imparte clases de Tecnica y Expresion de la 
voz desde 1986. Tambien es colaboradora habitual en la escuela de Expresion y Psicomotricidad de 
Barcelona. Desde 1999 realiza talleres de voz-terapia. 


Ana Rosa Scivetti 

Fonoaudiologa licenciada de la Universidad Nacional de San Luis, Argentina y especialista en 
docencia universitaria. Actualmente desarrolla sutrabajo de Tesis Doctoral para alcanzar el grado de 
doctora en Fonoaudiologia en la misma universidad. 

Es profesora titular de la Facultad de Ciencias Humanas, de la UNSL, de las asignaturas: \bz 
normal y Patologica de la licenciatura en Fonoaudiologia y en Foniatria de la licenciatura en 
Comunicacion Social. 

Tiene participacion activa en diferentes estamentos del gobierno universitario. 

Ha dirigido trabajos de investigacion sobre el tema de la voz y actualmente es directora del 
programa «Analisis de los parametros acusticos de la voz normal y patologica». 

Es autora del libro Education de la voz, declarado de interes academico por resolucion rectoral 
de la UNSL y del libro El fendmeno vocal, ambos de gran recepcion en el ambito academico. 


Selina Worsley 

Licenciada en Psicologia por la East London University (Reino Uni do) y Posgraduada en Trabajo 
socioeducativo por la Manchester Polytecnic (Reino Unido). Vive en Barcelona desde 1987. 



Piso el primer escenario como amateur a los 7 anos y se dedico al canto profesional con el grupo a 
capella Stupendams desde 1988-1996. 

Ademas de sus estudios de tecnica vocal y canto, se ha formado con varios pioneros de la voz 
natural y sanadora, y con expertos en el canto de armonicos incluyendo a Jonathan Goldman, James 
D’Angelo, Frankie Armstrong, Thomas Clements, Silvia Nakash, Michael Ormiston, Simon Heather. 
Tambien ha profundizado en tecnicas de terapia complementaria como Cinesiologia, Reiki y el uso 
terapeutico de Cuencos Tibetanos. Es socia del “Sound Healer’s Association” del Reino Uni do y del 
“Barcelona Healers and Therapists group”. 

Desde el ano 2000 ofrece talleres de “\bz Vibracion y Armonia” con un enfoque especial hacia la 
voz natural y terapeutica. Ha colaborado, en Barcelona, con L’Escola d’Expressio i Psicomotricitat, 
con Eolia, Centre de Estudis de veu i d’inter-pretacio, con el Centre de Veu Eduard Rios, con 
l’Escola de musica Passatge, y con escuelas de musica e interpretacion teatral y centros de terapias 
complementarias de toda Cataluna. 

Es tallerista habitual en diversos centros civicos de Barcelona; colabora en la formacion continua 
para docentes del ICE de la Universidad Autonoma de Barcelona y en el Master de Musicoterapia en 
la facultad Blanquerna de la Universidad Ramon Llull. Tambien trabaja a nivel individual ofreciendo 
clases particulares de voz y expresion y sesiones de terapia de sonido con la voz. 



Indice alfabetico 


A 

abdomen, 337, 344, 354, 377, 385, 391, 392, 397,423, 424 
abuso vocal, 57, 62, 67, 161, 168 
accion muscular, 32, 50, 338 
actitud 

corporal, 26, 104, 106, 108, 167, 173, 174, 175, 178, 329, 330,421 
interna, 430 
psicofisica, 419 

actor, 65, 73, 86, 135, 138, 141, 144, 153, 181-238, 364, 376 
aductores, 44 
afonia, 153, 162, 165 
alergias, 76 

alimentacion, 67, 84, 155, 316 
alineacion 

vertical, 30, 329, 341-347, 361, 365, 373, 398 
anillo maxilocervical, 367, 368 
apoyo abdominal, 103, 105, 420-426 
armonicos vocales, 307, 309, 310 
arte, 19, 56, 114, 147, 152, 210, 265,268, 455 
articulacion 

temporomandibular, 190,266, 275,401, 407, 430, 434, 436 
audiencia, 19, 205, 210-214, 251, 255, 256 
aula, 40, 164-170, 176, 178 
axilas, 335 


B 

bajo vientre, 30, 103, 274, 275, 281, 287, 301, 389, 396, 411, 413, 422, 439, 441 

baritono, 96-100, 121, 134, 209, 210 

belting, 124-128, 134, 136, 139, 142-146 

bolero, 17, 127, 128 

bucofaringeo, 32 


C 

cadena posterior, 28, 30 

caja toracica, 19, 28, 31, 51, 328, 334, 354, 362, 366, 375-377, 385, 428 

cancion, 16, 92, 121, 126, 128, 142, 143, 147, 149, 164, 165, 175, 289, 294, 295, 313-315, 420, 447 

cancion de concierto, 90-92 

cansancio vocal, 57, 73, 111, 163 

cantautores, 125 

canto 

ancestral, 314 

de armonicos, 307-309, 321, 458 

de mantras, 296, 315 

lirico, 16, 17, 39, 90, 91, 100, 120-122 


sagrado 

cavidad bucal, 53, 54, 187, 188, 335, 337, 347, 348, 367, 405-413, 428, 431, 433-435, 439, 440 

cavidades de resonancia, 14,46, 48-52, 60, 72, 77, 98, 182, 187-193 

cervicales, 47, 266, 269, 272,273, 277, 333, 337, 356, 366, 370-372, 402,404, 410-414 

cintura escapular, 28, 30, 31, 332, 334-337, 346, 348, 353, 354, 357, 360-362, 366, 376, 402 

cinturon pelvico, 338, 391 

cirugia, 35, 82, 83 

clasificacion de las voces, 96, 121, 138 

cobertura, 93, 94, 107, 130, 134, 139, 143, 146, 223 

columna vertebral, 31, 51, 301, 338, 348-351, 354, 364, 372, 373, 380, 383 

conciencia corporal, 19, 86,267, 329,455 

concierto, 91, 118, 121, 129, 131, 144-148, 249 

congenita, 79 

contralto, 96, 98-100 

coordinacion fonorrespiratoria, 50, 52 

Cos-Art, 19, 83, 89, 101, 116, 265, 267-291, 411, 419, 455, 456 

costo-diafragmatica, 51, 388 

cry, 124, 125, 128, 130, 132, 134, 135, 142-145 

cuerda vocal, 74, 79, 82 


D 

deglucion, 50, 52, 53 

desbloqueo, 182, 184, 377, 388, 391, 392 

diafragma, 24, 51, 70, 102, 103, 183, 184, 194, 263, 344, 354, 355, 375, 376, 385, 388, 392, 397, 420, 422 
diafragmatico abdominal, 28,29, 357, 375, 377, 385, 432 
dinamica respiratoria, 71, 77, 86 

disfonia, 37, 47, 49, 66, 69, 71, 73-83, 162, 167, 171, 320, 364, 377 
doblaje, 18, 215-218, 223, 228,229, 233-235, 238-244 
docentes, 15, 16, 34, 159-179, 334, 350, 366,424, 456,458 
drama, 131, 200-203 


E 

edema de Reinke, 79, 85 

educacion de la voz, 43, 50, 60, 63, 159, 163, 172, 175-178, 452, 456, 458 

eje, 80, 102, 104, 276, 279, 282, 287, 288, 328-330, 335, 337, 338, 342, 344, 346, 349, 350, 354, 355 

emocional, 17, 19, 24, 25, 29, 32, 37, 38, 58, 67, 86, 119, 140, 152, 155, 181, 189, 217, 219, 233, 249, 260-262, 267, 293, 297, 318, 353, 423 
emociones, 13,24, 25, 42, 56, 67, 86, 87, 91, 181, 187, 198, 208, 211, 220, 221, 230, 233, 250, 266, 268, 270, 271, 290, 293, 294, 318, 319, 
327,449 

enraizamiento, 276, 335, 337-342, 370 
entonacion 

individual, 298 
en grupo, 304, 305 
epic a, 200-202 
ergofonacion, 17, 89, 109 
escapula, 358, 361, 383 

esfuerzo vocal, 20, 78-81, 85, 119, 165, 168-170, 377 

espalda, 101, 102, 156, 329, 334, 341-364, 373, 378, 380, 383, 387, 394, 395, 424, 429 

espiracion, 44, 51, 69, 77, 103, 175, 185, 197, 221, 300, 333, 343, 355, 360, 368, 370, 377-392, 397, 424, 426-432, 439 

esquema corporal, 43, 53, 56, 61, 391 

esternocleidomastoideo, 354, 357, 366, 373, 402, 416 

esternon, 31, 51, 103, 277, 333, 334, 354, 378, 428 

estilo comunicativo, 14-26 

estomago, 74, 173, 201, 214, 266, 269, 273, 281 

estroboscopia, 70 

eutonia, 32, 174, 185, 353, 364, 457 
eutonica, 28, 32, 346, 367 


extension, 58, 61, 94, 97, 99, 100, 133, 138, 175, 281, 377, 385, 408, 409 


F 

faciales, 47, 103-105, 402, 409 

faringe, 32, 46,47, 51, 53, 57-59, 72-76, 104, 111, 124, 125, 187, 191-193, 346, 354, 403 
faringea, 54, 59, 103, 190, 347, 413, 440 
fatiga vocal, 47, 57, 58, 62, 168, 178, 201,430 
feedback, 13,41, 177 

fonacion, 29, 32, 43, 47-69, 81, 86, 108, 175, 183, 185, 354, 377, 403, 405 
fonema, 54, 135, 188, 193, 426, 432, 434, 435,438, 439 
foniatra, 17, 65-76, 81, 83, 98, 110, 111, 455 
foniatrico, 65-87 

frecuencia, 45-48, 57, 59, 68-73, 77, 82, 118, 129, 164, 166, 167, 190, 205, 206, 219, 224, 240, 295-297, 303, 320, 338 
funcion vocal, 14, 338, 356, 366, 416 


G 

generos musicales, 17, 115-157, 430 

gesto, 79, 208, 230, 231, 265,270, 289,421, 432, 436, 437, 441, 446 

glotico, 23,45, 46, 58-61, 69, 70, 74, 77, 80, 134, 329 

glotis, 45, 50, 54, 59, 74, 136 

grito, 124, 133, 142, 211, 212, 220, 233, 319 


H 

habito fonatorio, 66, 71, 72, 77-83 

habla, 47, 53, 54, 59, 65, 75, 78, 98, 123, 161, 172, 174, 193, 201, 220, 234, 246, 265, 312, 320,401-404, 422, 424, 430,448, 455 

higiene, 17, 54, 62, 109, 111 

hioperlordosis, 28, 333, 344, 345, 355 

hipernasalidad, 58 

hiponasalidad, 58 

historia clinica, 67, 68 

hombros, 103, 156, 201, 253, 283, 301, 331-340, 353-361, 380, 395,416 
hormonas, 75 


I 

instrumento vocal, 82, 85, 86, 91, 166, 172, 173, 176 

intencion, 19, 104, 266, 296-300, 304-309, 313-316, 420-422, 429, 446, 447 

intensidad, 41-52, 59-80, 87, 98, 113, 161, 162, 173, 174, 184, 209, 212, 231, 233, 240,246, 261, 340, 397, 420-426, 432,433 
isquiones, 276, 288, 342, 344, 346, 347 


J 

jazz, 31, 120, 121, 126, 127, 133, 134, 141, 143 
Jo Estill, 118, 123, 125, 157,430 


L 

labios, 44, 53, 54, 61, 151, 152, 231, 234, 278, 279, 310, 347,404, 406, 409-415, 431-434, 438, 442, 447 

lesion, 17, 71, 78-82 

lied, 31, 92, 95,455 

lingual, 32, 58, 59, 191, 192,409, 411 

lirica, 17, 89, 93, 99, 117-125, 130-147, 200-202 

locucion, 18, 46, 56, 205,206, 210, 213, 214, 220-222, 227-245, 440 

locutor, 65, 205-214, 219-236, 242,244 

logopeda, 13, 179, 454 


lordosis, 269, 333, 354, 356, 361, 366, 381, 383, 391 

lumbar, 28, 30, 344, 345, 350, 354, 355, 361, 373, 381, 383, 387, 392, 394-399, 424 


M 

maestros, 40, 80, 95, 114, 157, 159, 161-166, 169, 171, 179, 316, 456 
maluso, 17, 28, 47, 48, 57, 62, 66, 76, 82, 334, 349, 364, 366, 457 
mantras, 294,296, 298, 303, 308, 315-318 

maxilar inferior, 108, 190, 191, 367, 404,405, 408, 409, 413, 415, 433, 439, 440 

mental, 20, 26, 29, 32, 36, 50, 56, 57, 104, 112, 146, 148, 156, 167, 181, 188, 190, 193, 194, 197-199, 257, 293, 297, 319, 340, 341, 364, 419, 
420 

mente, 34-36, 56, 86, 87, 112, 181, 193-195, 203, 204, 246, 247, 253, 255, 259, 260, 297, 299, 309, 313, 315, 353,421 
meridianos, entonacion de, 208, 299, 300 
mezzo, 16, 99 
modelo vocal, 163, 165 

moderno, 18, 117, 119-125, 131, 142, 145, 156, 236 

musculatura intrinseca, 32, 77, 78 

musculo, 24, 50, 51, 79, 183, 190, 357, 365-369, 373, 402 

musculos intrinsecos, 23, 46, 77 

m, 188, 192,298, 301, 310, 428, 434, 438 

musica brasilena, 127 


N 

New Age, 129, 136 

ninos, 37, 39, 80, 109, 128, 150, 164-170, 244, 313, 314, 339, 350, 364 
nodulos vocales, 78 

nuca, 32, 107, 190, 191, 332, 353, 355, 357, 359, 361, 363-373, 390, 405, 442 


O 

oido, 60, 69, 73, 105,106, 109, 160, 172, 196, 305, 310, 314, 320, 321 
opera, 90-97, 114, 117, 119, 121-125, 131, 133, 134, 136, 139, 148, 175, 454, 455 
oratoria, 39, 245, 247, 249, 251, 253, 255, 257-263, 420, 457 
organos 

articulatorios, 20, 25, 29, 53, 107, 376, 401, 403-417 
resonadores, 77 


palabra, 13, 46, 52-55, 90, 108, 125, 157, 187, 195-198, 212-214,230, 242,248, 263, 267, 295, 296, 301, 311, 315, 316,426, 437,447, 448 
pasaje, 93, 98, 114, 121, 348 

pecho, 31, 60, 94, 113, 123, 124, 128, 132, 195, 273,277, 281, 308, 341, 342, 354, 381, 392, 397, 446 

pelvis, 28, 30, 101, 195,274, 279, 301, 329, 337, 338, 342, 344, 346, 348, 355, 357, 358, 373, 383, 387-398, 428, 429, 442,443 

perineo, 175, 277,287, 288, 300, 303, 348 

periodista, 207, 208, 220, 236-238, 453 

personalidad, 17, 26, 36, 58, 91, 92, 116, 121, 122, 125, 131, 136, 141, 145-151, 157, 243, 265, 270,271, 275,402 
piernas, 246, 247, 268, 274, 275, 281, 284, 288, 301, 338, 340, 350, 359, 360, 366, 373, 381, 392-398, 428,429 
Pies 


plantas de los pies, 346, 348, 381, 399, 429 

pliegues vocales, 23, 32, 45, 50, 62, 118, 424, 427, 430, 431 

polipo, 79 

pop, 118, 128, 133, 136, 140, 143,152 
posicion 

basica, 19, 327, 329, 330-351, 359, 394, 395, 398 

de pie, 286, 330, 334, 338, 340-342, 348-351, 355-361, 372, 373, 380, 442,446 
de sentado, 19, 42, 288, 300, 330, 342-343, 357, 362, 365-368, 371-375, 383, 398 
presion de aire, 23 


proceso personal, 15, 269 

profesionales de la voz, 14-16, 19, 20, 33,40, 55, 67, 75, 76, 80, 82-85, 161, 166, 175, 304, 312, 319-322, 366,403, 421 

profesor de canto, 38, 110 

propioceptivas, 60, 334, 338, 348, 428, 431, 434, 438 

proyeccion, 17, 19, 20, 28, 43, 50, 53, 90, 93, 104, 107, 119, 124, 126, 135, 175, 178, 190, 209, 213, 258, 270, 310, 311, 415, 420, 422, 434, 
449, 455 

pseudoquiste seroso, 78 
psicofisica, 266, 419 

psicologicos, 25,29, 36, 66, 83, 156, 294, 313, 319, 320 
puntos de apoyo erroneos, 28 
puntos optimos de apoyo vocal, 28 


Q 

quiste mucoso por retencion, 79 


R 


radiofonico, 16, 39,205, 208, 209, 212, 218, 224, 227, 231, 233, 244, 453 
reeducacion vocal, 17, 28, 29, 35, 38, 39, 71, 80-82, 391, 454 
relajacion activa, 186, 187, 191, 202 

repertorio, 91, 92, 115, 121, 122, 127, 130, 131, 133, 142, 143,211 
resfriados, 119, 165, 170 


resonancia, 14, 43, 46, 48-53, 58-72, 77, 98, 108, 126, 174, 182, 187-193,271, 281, 295, 296, 401, 410, 413, 423, 431, 433-435 

ritmo, 20, 34, 36, 37, 42, 57, 67, 84, 112, 200,207, 208, 230, 232, 238, 242, 245, 246, 259, 262, 267, 275, 300, 305, 308, 312-316, 339, 340, 

378, 382, 441, 445-447 

rock, 17, 118, 120, 129, 136, 140, 143, 152, 228 

rodillas, 28, 30, 101, 152,269, 274, 276, 301, 335, 337-348, 359, 361, 371, 377, 381, 392, 394-397, 429 


S 

sacrolumbar, 28, 338, 346 

salud vocal, 17, 34, 87, 89, 116-119, 125, 129, 143, 155, 156, 165-169, 176 

slndrome premenstrual, 75 

sistema respiratorio, 23 

sistemas energeticos, 258 

sob , 124, 125, 132, 133, 135, 142 

sonido fundamental, 46, 49, 52, 70 

soplo espiratorio, 19, 49, 53, 103, 423, 425, 426 

soprano, 93, 96-99, 121, 134, 199, 295 

supragloticas, 70, 187, 413 

suspension, 185, 199, 200,282, 283, 346, 411, 413, 434 


teatral, 16, 121, 131, 141, 144, 145, 152, 154, 157, 212, 215, 231,234, 312,420, 458 
teatro musical, 17, 90, 119-132, 140-148, 153, 243, 456 

tecnica vocal, 16, 18, 34, 47, 48, 53, 55, 59, 81, 86, 87, 93, 95, 100, 114, 123, 137, 141, 154, 172, 198, 201, 289, 312, 320, 321,457, 458 

tecnicas, 17, 33-40, 49, 50, 55-57, 82, 83, 86, 89, 112, 137, 138, 174, 180, 199, 201, 253, 263, 309, 451, 458 

tecnologia, 205, 206,210 

tenor, 96-100, 134, 249 

terapia vibracional, 293, 296 

tesitura, 70, 90-92, 97-99, 120, 126, 134, 138, 139, 143, 165, 173, 174, 239, 300, 310, 313 

timbre, 45,46, 50, 59, 69, 70, 73, 74, 79, 80, 97, 98, 126, 127, 132, 133, 135, 138-140, 145, 154, 209, 210, 216, 219, 231, 234, 239, 243, 313, 
319, 321, 330, 410, 412, 413, 422, 428, 439, 440 
toning (ver entonacion) 

tono muscular, 14, 19,23, 71, 72, 75, 101, 112, 283, 330, 339, 340, 346, 363 
trac o angustia vocal, 113, 114, 213 


tratamiento, 17, 33, 49, 62, 65-88, 114, 130, 183, 203,211, 269, 297, 320, 451, 454 
twang, 134-135, 199 


V 

veto delpaladar, 46, 47, 54, 58, 107, 188, 347, 403, 405, 410-413, 423, 439 
versatilidad, 18, 115, 118, 120, 121, 128, 141, 145, 148, 150 
videolaringoestroboscopia, 70, 79, 80 

voces microfonicas, 18, 205, 207, 208, 211,213, 215-219, 223-246 
Voice Craft, 118, 119, 123, 157, 430 

votomen, 16, 47,48, 62, 90-100, 119, 130, 167, 189, 202, 212, 273, 304-310, 319, 354, 453 
voz 

de cabeza, 123, 124, 132, 134, 143, 304 
de pecho, 34,123, 124,128, 132 
hablada o cantada, 19, 23, 52, 267 
pertodistica, 236, 239,241, 243 

profestonal, 13, 19, 33, 43-63, 161,210, 211, 420, 423, 455 

proyectada, 23, 40-42, 68, 161, 337, 364, 366, 375, 376, 405, 420-424,430, 437 


/ 


LA VOZ . La tecnica y la expreslon 


Estc manual plantea un enfoquc 
integral de la voz en sus distmtas 
modalidades. En la primers parte 
del Ifcro. se introduce el concepto 
de la voz desde una simbiosis con 
el cuerpo y el medio que lo rodea, 
se estudian las posibilidades de la 
voz profesional y de las distintas 
necesidades vocales para los 
diferentes colectrvos profesionales 
el cantante linco, los docentes, los 
actores, los locutores, etc. 
Asimismo se presentan tecmcas 
para la oratoria y el metodo Cos- 
Art. En la segunda parte se ofrecen 
estrategias para optimizar la voz, 
para cuidarla, potenciarla o 
recuperaHa cuando ha sido victma 
del sobreosfuerzo. Sc presenta el 
paso a paso de una metodologia 
de trabajo corporal, respiratorio y 
vocal sobre la cual se debe 
fundamentar toda actividad 
comunicativa. 


ISBN 978-84-8019-727-4 



www.paidotribo.com 
















Intervention logopedica en transtomos de la voz 

Bustos Sanchez, Ines 
9788499105864 
376 Paginas 


Compralo y empieza a leer 

Este libro ofrece un abordaje interdisciplinario para la intervention en logopedia en 
pacientes con disfonia. Atraves de sus tres bloques se desarrollan desde los 
conocimientos que constituyen el bagaje inicial de un logopeda novel, pasando por el 
desarrollo de la historia clinica del paciente en la rehabilitation vocal (de la anamnesis 
hasta el alta del paciente), y termina en un tercer bloque dedicado a la practica de la 
logopedia desde diferentes enfoques. El lector encontrara information para la intervention 
desde la logopedia en las disfonias funcionales, las lesiones congenitas de las cuerdas 
vocales, el tratamiento de las disfonias por paralisis recurrencial, entre otros. Tambien se 
trata el papel del entrenador vocal, la reeducation de la voz con el "Metodo de la Cana" y 
se presentan las aportaciones de la medicina traditional china a los trastornos de la voz. 
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Compralo v empieza a leer 

El Atlas conciso de los musculos es un libro de referenda tanto para estudiantes como 
para fisioterapeutas, deportistas, entrenadores y demas profesionales de la salud. 
Concebido para facilitar la consulta rapida, ofrece informacion util sobre los principales 
musculos esqueleticos que son vitales en el deporte, la danza y el ejercicio fisico. Con 
ilustraciones a todo color se identifican con claridad los musculos principales y se senala su 
origen, insercion, accion e inervacion. El libro tambien muestra ejemplos de estiramientos y 
ejercicios de fortalecimiento para cada musculo. 

"Libro de referencia bien estructurado que sera una herramienta util para estudiantes de 
anatomia. El nivel de los detalles es bueno, y el lenguaje y el formato facilitan el acceso a 
la informacion relevante. No hay duda de que es un libro para tener en la biblioteca y 
consultarlo con frecuencia." 

-DRA. CHRISTINA CUNLIFFE, D.C., PH. D., DIRECTORA DEL MCTIMONEY COLLEGE 










OF CHIROPRACTIC, OXFORD. 

"La informacion y el metodo de presentation de este nuevo libro para terapeutas no tiene 
rival por su utilidad como herramienta de aprendizaje." 

-RUSSELL HUMPAGE, RUSSELL MEDICAL, ESPECIALISTAS EN LIBROS DE 
FISIOTERAPIA. 
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Compralo y empieza a leer 

La actividad fisica para la tercera edad es un tema relevante, incluso estrategico, tanto 
desde el punto de vista personal e individual como desde una vision global de la 
sociedad.Asi, el hecho de que una persona adulta se plantee iniciar, continuar o potenciar 
una actividad fisica, puede suponerle por una parte un cambio sustancial en su vida interior, 
ya que le ayudara a aumentar su equilibrio personal, mejorar su estado de animo y su 
salud, potenciar sus reflejos y proporcionarle una agilidad que podia tener estancada o 
mermada y, en definitiva, mejorar su calidad de vida.Asi, este libro supone una aportacion 
decisiva en el campo de la actividad fisica para la tercera edad, que parte de una 
experiencia consolidada a lo largo de los ultimos anos, y que puede sin duda contribuir a 
potenciar, el papel de la tercera edad dentro de la sociedad mejorando a la vez la calidad 











de vida individual.El contenido de este libro consta de dos partes generales: una primera 
parte basada en conocimientos y aspectos teoricos y una segunda parte en la que se 
desarrollan los contenidos de forma practica.En cuanto a la teoria, se desarrolla el tema de 
la tercera edad desde diferentes vertientes: un estudio de todos aquellos aspectos fisicos, 
psiquicos y socio-afectivos que caracterizan a estas personas; la alimentacion; la 
necesidad de la practica de la actividad fisica, etc.Asimismo, se detallan aquellos 
elementos que intervienen para Neva a cabo un programa, o sea aquellos aspectos 
metodologicos que todo profesional de la actividad fisica debe conocer.Por ultimo, en la 
segunda parte, se desarrollan las actividades agrupadas por su forma y por los objetivos 
que se pretenden conseguir. 
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Todas las entidades y organizaciones, y por supuesto tambien las deportivas, se ven 
sometidas hoy en dia a un cambio permanente en su entorno, en sus objetivos, en su forma 
de actuar, en sus expectativas, en la disponibilidad de recursos. Por todo ello, las 
organizaciones -y tambien los individuos- se ven obligados, cada vez con mas frecuencia, a 
reflexionar sobre el camino a abordar en el futuro, sobre que hacer, por donde ir. O sea, 
las entidades -y las personas- se ven apremiadas a planificar.La base de este libro es la 
experiencia de planificacion estrategica desarrollada en el organismo estatal y le sera de 
gran ayuda para la comprension y la implantacion del proceso que denominamos 
planificacion estrategica en las organizaciones y entidades deportivas, que presentan 
ciertas diferencias cualitativas en relacion a las entidades privadas con fines de lucro. Cada 










organizacion, club, entidad, construira a partir de el sus propios metodos, conceptos y 
forma de proceder, centrandose en el rumbo y en los objetivos.Si esta usted al frente de 
una organizacion o entidad deportiva, el autor le recomienda que: piense en su situacion 
actual, en los puntos fuertes y debiles de su organizacion, en los objetivos claros y 
definidos que le marcan el rumbo en las estrategias mas adecuadas para cumplirlas, en los 
proyectos que esta desarrollando, en como mejorarlos, etc., y si tiene dudas lea el libro 
con espfritu constructivo y seguro que le ayudara.Y, no lo olvide, como dice el ilustre jesuita 
aragones Baltasar Gracian: Vivir anticipado, -esto es la planificacion estrategica. 
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Toda persona da como supuesta la union entre el cuerpo y la mente. Sin embargo, no suele 
caer en la cuenta de que nuestro cuerpo exterioriza nuestro estado mental. Suele ignorar 
que nuestro desarrollo intelectual se realiza sobre una base fisica, de sensaciones 
corporales. Si fallan estas informaciones, perderemos la capacidad del desarrollo mental. 
Nuestro organismo ha desarrollado esta secuencia y cuando nuestro estado mental esta 
perturbado, precisa reorganizarse desde la base, desde la sensacion corporal. 

El primer paso para conseguirlo es sentir, sentir a traves de nuestro cuerpo. 

El zen es una forma de vivir la vida, una norma de conducta, llegando a conocer sin 
pretender conocer, llegando a comprender sin pretender comprender, llegando a 









aprehender sin pretenderlo. 

La practica del zen no solo nos ayuda en la meditacion, sino tambien, y sobre todo en 
nuestra vida cotidiana, en la realizacion de nuestras tareas habituales, dandoles un punto 
de vista distinto, humanizando mas nuestra vida y haciendonos comprender que somos una 
parte integrante e imprescindible de un Gran Todo, la Naturaleza, y del propio Universo. 
Este libro ha sido pensado y escrito con la esperanza de hacer asequible a todas las 
personas el modo de vida Zen, de modo que pueda aplicarse a la cotidianeidad de cada 
cual. La redaccion del texto es clara y sencilla para facilitar su lectura y comprension a 
todo aquel que desee iniciarse en este camino. 

Sin ninguna duda, la practica de las ensehanzas contenidas en este libro seran utiles a 
todos los que: desean ayudar a otros, desean vivir en armonia consigo mismo y con el 
entorno, y buscan sentido a su vida diaria. 
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